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Eine Geschichte der byzantinischen Plastik 
wurde bisher noch nicht geschrieben. Es 
waren so wenig Werke bekannt, dafS der 
Versuch zu einem aussagekraftigen Ge- 
samtbild kaum Aussicht auf Erfolg ver- 
sprach. In den letzten Jahrzehnten haben 
neue Funde die Kenntnisse iiber byzan- 
tinische Reliefikonen bereichert. Neues 
Licht ist auf die altbekannten, zum Teil 
in Venedig, zum Teil in europiischen Mu- 
seen befindlichen Stiicke gefallen. Man- 
ches, das als »unter westlichem EinfluS 
stehend« bezeichnet wurde, stellt sich als 
original-byzantinische Leistung dar. Die 
erhalten gebliebenen Denkmiler, eine vom 
Zufall bestimmte Auswahl aus verschie- 
denen Zeiten, Orten und Qualititsstufen, 
wirken auf den ersten Blick verwirrend 
vielfaltig. Sicher datierte oder datierbare 
Reliefikonen sind kaum vorhanden, bei 
vielen ist der Ursprungsort unbekannt 
oder er laft sich nur vermuten. Dieses 
Buch nun stellt alle bisher bekannten Wer- 
ke der byzantinischen Ikonenskulptur dar 
und geht den formalen und ideellen Ur- 
spriingen der Reliefs nach. Durch ikono- 
graphische und stilistische, mit Abbildun- 
gen belegte Vergleiche untereinander und 
zu anderen Kiinsten werden die Denk- 
miler in chronologische und topographi- 
sche Zusammenhinge eingeordnet, aber 
auch jeweils auf ihre Besonderheit hin un- 
tersucht. Die Behandlung der Frage nach 
dem Sinn und der Aufgabe der Relief- 
ikone der byzantinischen Kirche wird 
einige vielleicht bisher zu wenig beachtete 
Aspekte der byzantinischen Kunst im all- 


gemeinen eréffnen. 
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VORBEMERKUNG 


Die vorliegende Arbeit versucht erstmalig eine Zusammenstellung der uns erhaltenen 
Werke der figiirlichen byzantinischen Reliefskulptur. Der gréfte Teil der Objekte ist 
schon an verschiedenen Orten und z.T. seit langem bekannt gemacht worden, so daf 
eine Gesamtdarstellung wiinschenswert erscheint. 

Der Verfasser war bemiiht, alle in Frage kommenden Denkmialer im Original zu pritfen. 
Dieses Ziel konnte wegen der Unzuginglichkeit mancher Stitcke nicht in vollem Umfang 
erreicht werden, in solchen Fallen muften Photographien Ersatz bieten. Von einem Teil 
der Reliefs wurden neue Aufnahmen hergestellt, und einige bisher unpublizierte Stiicke 
werden hier zum erstenmal veréffentlicht. 

Die Anregung zu dieser Arbeit gab mir mein verehrter Lehrer Professor Hubert Schrade, 
dem ich auch fiir die Forderungen, die er mir zuteil werden lief’, zu grof—em Dank ver- 
pflichtet bin. Weiterhin gilt mein Dank allen Instituten und Museen, die mich in meinen 
Bemithungen unterstiitzt haben, insbesondere Professor Dr. Kunze, Direktor des Deutschen 
Archaologischen Instituts in Athen; dem Deutschen Archiologischen Institut in Istanbul; 
Herrn N. Hatzidakis vom Byzantinischen Museum in Athen; Herrn N. Firatli, Direktor der 
byzantinischen Abteilung des Archadologischen Museums in Istanbul; nicht zuletzt auch 
Herrn H. Skrobucha vom Ikonenmuseum in Recklinghausen. 


EINLEITUNG 


Eine Geschichte der byzantinischen Plastik ist noch nicht geschrieben. Wohl sind ihre 
Denkmiler nie fir so bedeutungslos gehalten worden, daf} man sie ganzlich miffachtet 
hatte, doch versprach ihre geringe Zahl dem Versuch zu einem aussagekraftigen Gesamt- 
bild kaum Aussicht auf Erfolg. Die Tatsache, daf§ auch die Funde der letzten Jahrzehnte, 
die den Bestand nicht unerheblich bereichert haben, der Forschung keinen Anlaf$ gaben, 
die Denkmiler einer Gesamtbetrachtung zu wirrdigen, lat jedoch erkennen, dafi der 
Grund dazu nicht allein in ihrer Seltenheit zu suchen ist. Das eigentliche Problem liegt 
vielmehr in der Schwierigkeit, den Ort zu bestimmen, den die Plastik innerhalb ‘des 
gesamten Kunstschaffens in Byzanz einnahm. Fristete sie als »illegitimes Kind« ein mehr 
oder weniger geduldetes Dasein neben der »offiziellen« Kunst, oder fiel ihr eine be- 
stimmte, kultisch oder sonstwie begriindete, eigenstandige Rolle zu? Vor noch nicht 
allzu langer Zeit glaubte man der figiirlichen byzantinischen Plastik keine spezielle Be- 
deutung zuerkennen zu diirfen, und wenn auch schon eine Reihe von Skulpturen aus 
mittel- und spatbyzantinischer Zeit bekannt waren, so schenkte man ihnen doch keine 
besondere Aufmerksamkeit, berief sich dagegen gern auf das vermeintliche »Verbot« der 
Plastik bei den Byzantinern. Dieser Glaube an ein Verbot erscheint umso merkwirdiger, 
als es in byzantinischen Quellen nirgends ausgesprochen wird. Konsequenterweise hatte 
von einem solchen Verbot auch die Elfenbeinschnitzerei betroffen werden miissen, die 
aber doch bekanntlich eine auferordentlich fruchtbare und von héchsten Stellen geférderte 
Produktion entfaltete. Es ist nicht glaubhaft, da der Begriff Plastik vom auferen Format 
abhingig gewesen sein soll. Das in diesem Zusammenhang oft zitierte Gebot »Du sollst 
dir kein geschnitztes Bildnis machen!« wurde von den Byzantinern nicht als Verbot 
plastischer Darstellungen aufgefafst. Erst der spateren Forschung diente es als Erklarung 
fir das vermeintliche Fehlen der byzantinischen Grofsplastik. Da sogar die Vollplastik 
bis in die spate Zeit nicht ganz aufer Gebrauch kam, kénnen wir den Quellen entnehmen. 
Sicherlich ist die Stellung der Orthodoxie zur Plastik schwankend gewesen, wie ja auch 
ihre Einstellung allen Kiinsten gegenitber schwankend gewesen ist; aber es mufs fest- 
gehalten werden, daf die Plastik im Verlauf der byzantinischen Geschichte keine grund- 
sitzliche Anfechtung erlitten hat, abgesehen von der alle Kiinste betreffenden Zeit des 
Bilderstreites. Das steht nicht im Widerspruch zu der Tatsache, daf die Plastik in streng 
orthodoxen Kreisen, vor allem in der Spatzeit, als der Malerei nicht gleichwertig er- 
achtet wurde — eine interessante byzantinische Parallele zu dem im Abendland in gleicher 
Zeit so beliebten »Wettstreit der Kiinste«. Auf dieses Problem, das sich in Byzanz auf 
rein theologischer Fragestellung erhebt, wird spater zuriickzukommen sein. 

Wie gesagt, hat sich in den letzten Jahrzehnten unsere Kenntnis byzantinischer Relief- 
ikonen — rein quantitativ gesehen — betrachtlich erweitert. Die Folge ist, daf neues 
Licht auf die altbekannten, z.T. in Venedig, z.T. in europaischen Museen befindlichen 
Stitcke fallt. Manches mu nun vom Konto des »westlichen Einflusses« auf original 
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byzantinische Leistung itberschrieben werden. Die Reliefs erscheinen nun nicht mehr als 
»Kuriosa«, die fir die Existenz und Bedeutung byzantinischer Plastik nichts besagen. 
Besondere Verdienste erwarb sich Louis Bréhier um die Erforschung der byzantinischen 
Skulptur; in zahlreichen Aufsatzen legte er die ersten Grundlagen fir ihre Beurteilung. 
Speziell tiber griechische Denkmiler veréffentlichte G. A. Sotiriou wichtige Arbeiten. In 
neuerer Zeit hat O. Demus vielen byzantinischen Reliefs in Venedig griindliche Unter- 
suchungen gewidmet. 

Die Zahl der bis heute bekannten Denkmialer mag noch immer verhiltnismafig gering 
erscheinen. Hieraus Schliisse zu ziehen ware jedoch voreilig. Das Ma der Zerstérung 
im Verlauf der islamischen Eroberung muf$ auf dem Gebiet der figiirlichen Plastik beson- 
ders grofS gewesen sein. Fresken und Mosaiken konnten iibermalt werden und sich so bis 
auf unsere Zeit erhalten, groe Reliefs dagegen sind sicherlich zerschlagen worden. Tat- 
sachlich wurden gerade in Istanbul viele Trimmer in Brunnen und auf Schuttplatzen 
gefunden. Ahnlich liegen die Verhiltnisse in Griechenland, wenn auch hier noch etwas 
anderes hinzukommt: die seit dem 15. Jahrhundert deutlich werdende Ablehnung der 
Skulptur von seiten der Kirche (vel. S, 40 f.). 

Trotz aller inzwischen méglich gewordenen neuen Erkenntnisse kann auch die vorliegende 
Arbeit nicht als eine »Geschichte« der byzantinischen Plastik gelten. Die Zahl der Denk- 
miler reicht nicht aus, einen liickenlosen Entwicklungsgang vor Augen zu stellen. Die 
Art der Denkmiler, d.h. die uns tiberkommene und vom Zufall bestimmte Auswahl aus 
verschiedenen Zeiten, Orten und Qualitatsstufen wirkt auf den ersten Blick verwirrend 
vielfaltig. Da sicher datierte oder datierbare Reliefikonen so gut wie gar nicht vorhanden 
sind und bei vielen der Ursprungsort unbekannt ist oder nur vermutet werden kann, mu 
manche Frage ungelést, manche Folgerung im Bereich des Hypothetischen bleiben. Als 
Aufgabe wurde in erster Linie angesehen, alle bis heute bekannten Werke der byzan- 
tinischen Ikonenskulptur zu sammeln und ihren formalen und ideellen Urspriingen nach- 
zugehen. Durch ikonographische und stilistische Vergleiche untereinander und zu anderen 
Kiinsten sollen die Werke in chronologische und topographische Zusammenhange ein- 
geordnet, aber auch in ihrem eigenen Charakter erkannt werden. Eine Behandlung der 
Frage nach dem Sinn und der Aufgabe der Reliefikone in der byzantinischen Kirche 
diirfte geeignet sein, einige vielleicht bisher-zu wenig beachtete Aspekte zur byzantinischen 
Kunst im allgemeinen zu erdéffnen. 


I, ALLGEMEINER TEIL 
A. ZUM BEGRIFF DER RELIEFIKONE 


1. Allgemeine Bemerkungen zu Themen, Form, Inschriften usw. 


Die sakrale Plastik hat im byzantinischen Bereich niemals eine solche Rolle gespielt, daft 
man sie ihrer Bedeutung nach mit romanischer oder gotischer Kathedralplastik auch nur 
vergleichen kénnte. Der Grund liegt, auferlich gesehen, 

a) in der Beschrankung auf das Relief, 

b) im Verzicht auf zyklische Zusammenhinge.* 

Die byzantinische Reliefikone fiihrt ein mehr isoliertes Dasein, was schon dadurch zum 
Ausdruck kommt, da ihr Material, némlich Marmor, von dem des Kirchengebaudes 
verschieden ist: Die byzantinische Architektur bevorzugte den Ziegelbau mit und ohne 
Verputz und das opus mixtum.” Diese materialbedingte Inkongruenz zwischen Architektur 
und Plastik schlo8 von vornherein eine enge Verbindung zwischen beiden aus.* 

Diese Isoliertheit ist aber nicht lediglich durch das Material bedingt; sie liegt wesentlich 
in der Darstellung selbst begriindet. Hauptthema der Ikone ist die Einzelfigur des (oder 
der) Heiligen, in ganzer Gestalt oder als Halbfigur. Sie ist dem Beschauer zugewandt, 
da sie dessen Gebete um Hilfe oder Fiirbitte empfangt. Die Darstellung hat keinen be- 
lehrenden, noch weniger einen schmiickenden Sinn: sie ist Heilsmittel.* Diese Bezogenheit 
auf den Glaubigen, der der heiligen Person die Proskynese erweist, gibt der Ikone an sich 
solche Bedeutung, daf§ der Ort ihrer Aufstellung nebensachlich wird,’ ihre Heiligkeit hebt 
sie heraus aus jedem méglichen architektonischen oder zyklischen Zusammenhang. 

Am hiufigsten ist Maria dargestellt, und zwar vorwiegend als Orans (vgl. S. 33 f.). 
Weniger oft kommt die Hodegetria vor, selten die thronende Maria. Christus erscheint 
dagegen nur vereinzelt und dann meistens als Halbfigur. Auch Michael und Gabriel 
finden sich nur gelegentlich. Unter der grofen Zahl der Heiligen fehlen die weiblichen 
vollstandig. Wenn man auch allgemein von einer Bevorzugung mannlicher Heiliger in 
Byzanz sprechen kann, so ist das véllige Fehlen von weiblichen Heiligen doch wohl mit 
Sicherheit dem Zufall der Erhaltung zuzuschreiben. 

Nur ein sehr geringer Teil der Reliefikonen zeigt nicht eine Einzelfigur, sondern Szenen. 
Sie entsprechen den sogenannten Festtagsikonen, auf denen die Geburt Christi, Taufe, 
Kreuzigung, Anastasis usw. dargestellt sind und die an den jeweiligen Festtagen im 
Mittelpunkt der Liturgie stehen. Sie sind meistens kleinformatig, und es kommt ihnen 
in unserem Zusammenhang geringere Bedeutung zu. 

Die Isoliertheit der Reliefikone — ein Merkmal, das sie mit den gemalten, tragbaren 
Ikonen durchaus gemeinsam hat — driickt sich auch in ihrer Form aus. Die Reliefplatte 
wird von einem Rahmen umfangen, d.h. die eigentliche Platte, der »Hintergrund«, ist 
vertieft. Die Figur selbst erhebt sich meistens nicht itber das Niveau des Rahmens, der 
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Fig. 1 Fig. 2 a b c d 
(schematisch) 


nur in wenigen Fallen fehlt.° Die Ausgestaltung des Rahmens ist sehr unterschiedlich; 
es kénnen hier nur die Grundtypen angedeutet werden. Meistens handelt es sich um 
eine einfache Profilleiste (Fig. 1), gelegentlich durch ein Astragal bereichert, oben ist die 
Platte gerade oder halbkreisférmig abgeschlossen (Fig. 2, a und b). Andere sind durch 
Arkaden gerahmt (Fig. 2, c), wobei die rundbogige Arkade auch vor ein Rechteck ge- 
stellt werden kann (Fig. 2, d). Die Bogen ruhen auf gespindelten Saulchen mit Akanthus- 
kapitell, der Bogen selbst ist mit einem Palmettenfries versehen. Bei rechteckigem Ab- 
schluf werden die Zwickel mit Ranken ausgefiillt. Diese sehr reichen Formen sind aber 
selten; wir finden sie hauptsichlich bei den alteren Stiicken. Einige Sonderformen der 
Rahmung werden uns noch bei der Betrachtung der Denkmiler begegnen. 

Die Figuren selbst werden nicht vom Rahmen bedrangt, sie »beherrschen einen wohlig 
proportionierten, reichlich bemessenen Flachenraum« (Demus),’ der immer ganz glatt 
und leer belassen wurde. Der »reichlich bemessene Flichenraum« ist allerdings kein 
Gesetz, welches fiir die byzantinische Reliefskulptur durchweg giiltig ist. Seit dem 12. 
Jahrhundert treten auch knappe Rahmungen auf. 

Entsprechend der Freude der Byzantiner an kostbaren Stoffen ist in der Reliefplastik nur 
das edelste Material fiir wiirdig befunden worden — Marmor in fast allen Fallen, selbst 
bei den spaten, oft sehr rohen Stiicken. Eine eigene Gruppe bilden die makedonischen 
Holzikonen der paldologischen Epoche. 

Andererseits liebte die byzantinische Kunst nicht die Wirkung des blofen Materials — sie 
war vielmehr immer bestrebt, das Gegenstindliche, Kérperhafte zu entkérperlichen, in 
Farbe und Schimmer, Licht und Schatten aufzulésen. So mufs es als sicher gelten, da 
die Reliefs durch Farbauftrag den Eindruck des »Steinernen« verloren, ohne allerdings 
dadurch einen Zuwachs an »Natiirlichkeit« zu erlangen. Auch sie werden sich auf dem 
schmalen Grat zwischen vergeistigter Abstraktion und antikischer Grazie gehalten haben, 
auf dem wir die besten Werke mittel- und spatbyzantinischen Kunstschaffens antreffen. 
An einigen Stiicken sind noch Farbspuren erhalten (nicht gerechnet die haGlichen modernen 
Bemalungen einiger Reliefs in Venedig); ob sie alle bemalt waren, ist natiirlich nicht mit 
Sicherheit zu entscheiden, kann aber als wahrscheinlich angenommen werden. 

Die Marienreliefs wiesen noch einen eigenen Schmuck auf, der nur bei einem Stiick, der 
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Orans in Ravenna erhalten ist. Die Knie, Schultern und Manschetten, die Ecken des 
herunterhangenden Mantelteils und der Saum des Maphorion tber der Stirn sind hier 
mit Kleinen Metallkreuzen besetzt. Bei den tbrigen sind oft nur die Bohrungen erhalten, 
die zur Befestigung dieser Kreuze dienten. Die Verteilung der Kreuze ist nicht zufillig, 
sondern es fallt auf, da& es vorzugsweise die Kérpergelenke sind, die durch sie betont 
werden. Daraus spricht echt griechische Tradition; selbst bei so »unkérperlichen« Ge- 
stalten erhalt sich das Interesse an der Tektonik und Funktion des menschlichen Kérper- 
baus.® Eine Hodegetria in Istanbul weist an den Gewandsdumen kreisrunde und vier- 
eckige Einarbeitungen auf, die auf die Anbringung einer farbigen Fiillmasse (Glasflut 
0. 4.) schlieRen lassen. 

Die Gréfe der Reliefs ist sehr unterschiedlich. Es gibt betrachtliche Stitcke unter ihnen — 
bis zu Lebensgréfe und dariiber. Die meisten bewegen sich in einem Hdhenmaf zwischen 
100 und 150 cm; weniger als 50 cm Héhe kommt kaum vor. 

Im allgemeinen ist das Relief flach, mit deutlicher Unterscheidung von Reliefschichten. 
Im Verlauf des 12. und besonders des 13. Jahrhunderts ist bei einigen Stiicken eine 
stirkere Verflachung festzustellen, bei anderen dagegen ein Zuwachs an plastischem 
Volumen. Auf diese merkwiirdige Erscheinung wird spater noch zuriickzukommen sein; 
jedenfalls ist die Relieftiefe kein Kriterium fir eine zeitliche Einordnung des Werkes, 
wie manchmal angenommen wird. 

Aufer den iiblichen Beischriften wie MP OY, IC XC, eventuellen Epitheta wie H 
TIONOAYTPIA, O EYEPTETHC usw. und den Namen der jeweiligen Heiligen befinden 
sich auf einigen Reliefs mehr oder weniger lange Inschriften. Diese sind uns dadurch 
wichtig, da sie gelegentlich einen Anhaltspunkt zur Datierung bieten, einmal durch den 
Inhalt (leider nur selten), zum anderen durch den palaographischen Charakter der Schrift. 
Allerdings ist dieser als Hilfsmittel wenig verlaflich und daher nicht fir eine genauere Zeit- 
bestimmung geeignet. Besonders wertvoll sind uns aber die Inschriften, wenn sie, was 
bei einigen der Fall ist, ther den Zweck der Aufstellung der Ikone Auskunft geben. 

Ein Uberblick tiber den heutigen Bestand der Reliefikonen kann kaum eine Vorstellung 
ihrer urspriinglichhen Wirkung vermitteln. Auer der fehlenden Bemalung und dem 
Verlust des sonstigen Schmuckes liegt die Ursache hierfiir vor allem darin, da nur ein 
Teil der Denkmiler sich ttberhaupt noch in einigermafien unversehrtem Zustand befindet. 
Viele sind — oft unvollstandig — aus Tréimmern wieder zusammengesetzt. Vor allem 
stehen wir aber vor der eigenartigen Tatsache, da wir heute kaum eine einzige Ikone 
an ihrem urspriinglichen Platz antreffen. Die Folge davon ist, das wir zunachst itber den 
ihnen zukommenden Ort im oder am Kirchenbau im Unklaren bleiben. Wir werden 
auf diese wichtige Frage am Ende der Untersuchung zuriickkommen. Jedenfalls kann aber 
hier schon gesagt werden, daf$ es keine byzantinische Kirche gibt, die den Zustand 
unversehrt bewahren konnte, den sie in mittelbyzantinischer Zeit gehabt hat. Wenn wir 
uns in Gedanken diesen Zustand rekonstruieren wollen, so miissen wir im starkeren 
Mafe, als wir es meist vermuten, die plastische Ausschmiickung mit in Rechnung stellen. 


2. Die Reliefikone innerhalb der zeitgendssischen byzantinischen Skulptur 


Die Reliefikone im eigentlichen Sinne ist eine Schépfung der makedonischen Renaissance. 
Darttber wird im nachsten Abschnitt weiteres mitzuteilen sein. An dieser Stelle soll 
versucht werden, die Besonderheit der Reliefikone gegeniiber der recht vielseitigen 
sonstigen zeitgendssischen Skulptur herauszustellen, denn nicht jede figiirliche religidse 
Plastik ist als Reliefikone anzusprechen. 

Nach dem Bilderstreit ist die Rundplastik im byzantinischen Bereich nur noch sehr ver- 
einzelt aufgetreten. Es scheint sich um einen freiwilligen Verzicht gehandelt zu haben, 
denn von einem Verbot ist, wie gesagt, nie die Rede gewesen. Aber die Rundplastik 
konnte die Anspritche, die man an das heilige Bild stellte, nicht befriedigen. Nun be- 
schrankte sich die wiedererweckte Plastik bekanntlich nicht auf die Reliefikone; ihr Auf- 
gabenfeld war weiter. Uberblickt man den sehr triimmerhaften Bestand byzantinischer 
Steinskulptur, so ist doch zu erkennen, wo und in welcher Weise sie sich betitigt hat 
(wobei wir rein ornamentale Skulpturen auffer acht lassen). Einige Beispiele sollen die 
Anwendungsméglichkeiten figiirlicher byzantinischer Reliefskulptur aufzeigen. 

1. Der meistens reich dekorierte Architrav des mittelbyzantinischen Marmortemplons 
zeigt gelegentlich figiirliche Motive. So rekonstruiert Orlandos® aus den erhaltenen Resten 
das Templon der Kolsterkirche der Moni Blachernon in Arta; tiber der Tiir zum Diako- 
nikon sehen wir die (ohne Kopf erhaltene) Biiste der Maria orans, flankiert von Michael 
und Gabriel. 

2. Sehr haufig sind auch Kapitelle mit Figuren ausgestattet, ein Brauch, der sich aus der 
Antike*® erhalten hat. Bekannte Beispiele sind die Kapitelle und Konsolen der Kahrije 
Djami, die Engel- und Heiligenbiisten zeigen. 

3. Ebenfalls finden sich vorzugsweise Engel in den Zwickeln von Marmorziborien, die 
das Archadologische Museum Istanbul in gréferer Anzahl als Fragmente aufbewahrt.™ 

4. Von den Grabanlagen ist am bekanntesten das Tornikes-Grab in der Kahrije Djami 
mit den Biisten von Christus und von Engeln. Anders gestaltet, aber auch mit grofen 
Engelhalbfiguren ausgestattet ist das sogenannte Grab der Theodora in Arta;?? eine rohe 
Kreuzigung zeigt das ebenfalls spatbyzantinische Grab in Skaloufia (Kreta).’* 

5. Unbekannt ist der Zusammenhang, aus dem der grofe Kalksteinblock im Museum 
von Theben stammt.** Er zeigt ein Rundbild des Pantokrator, in ein Flechtbandornament 
gesetzt. Wahrscheinlich gehérte er einem Friesband an, das den Aufenbau einer ver- 
lorenen Kirche schmiickte, ahnlich wie ein Fries an der Apsis der Kirche von Skripou,® 
wo allerdings nur pflanzliche und tierische Motive vorkommen. 

Wir sehen, da die byzantinische Figuralskulptur ein weiteres Aufgabenfeld hatte,® als 
oft angenommen wird. Trotzdem ist es berechtigt, auf die Einbezichung aller oben ge- 
nannten Darstellungen hier zu verzichten;* obwohl sie sich ikonographisch nicht von 
Reliefikonen unterscheiden. Die byzantinische Kunst hat keine formal unterschiedenen 
Darstellungsarten entwickelt, nach denen man Kultbild, Andachtsbild, Votivbild usw. 
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voneinander trennen kénnte, obwohl es diese Unterscheidung gibt. Alle oben unter 1. bis 
5. genannten Formen setzen sich aber wesentlich von dem strengen Ikonenbegriff ab: 
sie stehen in engem architektonischen Zusammenhang; es kommt ihnen daher keine 
rituelle, sondern lediglich symbolische Bedeutung zu. Ihre Ikonographie wahrt den Ikonen- 
charakter, ihre Topographie hebt ihn auf.* 

Eine eigene Gruppe von Marmorikonen muf ebenfalls aus unserer Betrachtung ausge- 
schieden werden, da bei ihnen plastische Mittel nicht zur Anwendung kommen. Gemeint 
sind jene Platten mit Einlagen von farbigen Steinen oder Pasten, die der Technik nach 
dem cloisonné vergleichbar sind. Ihre Oberflache ist ganz glatt, der Marmor erscheint nur 
als »Hintergrund« und bei den die Binnenform bezeichnenden stegartigen Bandern.” 
Der Gedanke des Kultbildes wird in der Plastik nur von der Reliefikone vertreten, aller- 
dings nicht nur dieser; denn es ist nicht zu entscheiden, ob die Reliefikone in jedem Fall 
als Kultbild anzusprechen ist. Die Inschriften zeigen zum Beispiel, daf es sich bei einem 
Teil von ihnen um Votive handelt. Hier eine Trennungslinie zu ziehen, ist unméglich, da 
auch bei diesen der Kultbildcharakter in keiner Weise eine Einbufe erlitten hat. Bei der 
vorliegenden Zusammenstellung wurde daher eine solche Unterscheidung nicht vorge- 
nommen. In diesen Fallen, wo die Bestimmung des Werkes an ihm selbst nicht erkennbar 
wird, ist eine Aufteilung des Materials nach solchen Gesichtspunkten wohl kaum zulssig. 
Nicht unwichtig dagegen ist die Frage nach der Bestimmung der Ikone fiir den Versuch, 
eine Aussage itber ihren Sinn und ihre Aufgabe zu machen. 


Anmerkung 1 Diese bleiben der Malerei vorbehalten. 

2 Der Marmorbau der sog. Kleinen Metropolis in Athen muf als Ausnahme gelten, auch hin- 

sichtlich seines Reliefschmucks. 

3 L. Bréhier, Bull. de la sect. hist. de PAcad. Roumaine, 11, 1924, 59. 

4 Auf die Frage nach dem Sinn der Ikone in der Ostkirche soll hier angesichts der reichlichen 
Literatur zu diesem Thema nicht besonders eingegangen werden. 
»Wir bestimmen..., da&... die heiligen Bilder aufgerichtet werden... in Kirchen, an den 
heiligen GefaGen, den heiligen Gewandern, an Mauern und Wanden, an Hausern und Stra- 
Ben ...« (2. Nicaenum 787) Mansi XIII, 378. 
Der Rahmen mu nicht unbedingt angearbeitet gewesen sein, sondern kann auch aus anderen 
Materialien bestanden haben und verloren gegangen sein. 
O. Demus, Jahrbuch der Osterr. Byz. Gesellschaft 4, 1955, 103. 

8 ». .. an den Gliedern richtet sich die Aufmerksamkeit. . . auf die Schliisselpunkte der Struktur 
und der Bewegung, die Gelenke. Statt »weifarmig« und »schénfifig« sagt der Dichter »mit 
wei en Ellenbogen«, »mit schénen Knécheln«. R. Harder, Eigenart d. Griechen. 

® A. K. Orlandos, ABME. 2, 1936, 3f. 

10 E. v. Mercklin, Antike Figuralkapitelle. 

11 G, Mendel, Catalogue 2, Nr. 705, 706, 707. 

12 A. K. Orlandos, ABME. 2, 1936, 105 f. 

18 A. Xyngopoulos, Ephem. Arch. 1931, 81, Abb. 17. 

14 G. A. Sotiriou, Recueil 127 f. Abb. 2. 

15 J. Strzygowski, BZ. 3, 1894; M. Sotiriou, Ephem. Arch. 1931, 119. 

16 In das selbstverstindlich auch noch die Profanskulptur gehért. 

17 Sie werden gegebenenfalls zu Vergleichen herangezogen. 

Es ist auch zu beachten, da es sich bei ihnen meistens um kleinformatige Darstellungen 

handelt, die im Gesamtkomplex nicht besonders auffallen. 

19 Beispiele in Istanbul (HI. Eudokia, 10. Jhdt.; O. Wulff, Handbuch Abb. 546), Athen (Drei 
Heilige; Sotiriou, Guide Nr. 150) und Istanbul (Fragment eines Hl. Bischofs; Mendel 2, 
Nr. 704.). 
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B. DIE MORPHOLOGISCHE ABLEITUNG DER RELIEFIKONE 
1. Die Vorstufen 


Die Kunst der makedonischen Epoche zeichnet sich nicht zuletzt dadurch aus, da ihr die 
Fahigkeit gegeben war, die Vielfalt oftmals heterogener Elemente, die die frihbyzantinische 
Kunstgeschichte vielschichtig und vieldeutig machten, zu einer groGartigen Synthese zu- 
sammenzufassen. Auch die Reliefikone ist das Ergebnis einer solchen Synthese. Die folgende 
Riickschau auf die Plastik der spatantik-frihbyzantinischen Epoche geht daher von der 
Notwendigkeit aus, festzustellen, inwieweit sich hier Formen finden lassen, die méglicher- 
weise als Vorlaufer gelten konnen und wodurch sich diese Vorlaufer wesentlich von der 
in mittelbyzantinischer Zeit giiltig gewordenen Konzeption unterscheiden. Eine solche 
Untersuchung der Genesis der Reliefikone vermittelt wichtige Erkenntnisse zum Ver- 
standnis ihrer Stellung innerhalb der byzantinischen Grofiplastik und zur Beurteilung 
ihres Sinngehaltes. 

Im Museum von Theben befindet sich eine antike Stele, die eine frontal stehende, in 
ein Himation gehiillte mannliche Figur zeigt.t An der Stirnseite der oberen Rahmenleiste 
stehen die Worte ABPQN AIOTENOYS, die das Stiick als Grabrelief ausweisen (Abb. I). 
Diese Stele hebt sich durch keine besonderen Merkmale aus der Vielzahl ahnlicher Dar- 
stellungen heraus, aber sie ist fir uns bemerkenswert, weil sich im selben Museum eine 
andere Platte von ungefahr gleicher Gréfe befindet, die in roherer Ausfithrung eine 
ahnliche Figur zeigt, flacher schematisiert (Abb. II). Die Platte ist mit rundbogigem oberen 
Abschlu® versehen. Unterhalb der Bogenansitze befindet sich je ein Kreuz. Auf dem 
Reliefgrund steht mit grofen Buchstaben: A CTE®ANOC. Die verbliiffende Uberein- 
stimmung der antiken Stele mit dem byzantinischen Relief — denn um ein solches handelt 
es sich — findet ihre Erklarung in der Tatsache, da wahrscheinlich das letztere dem 
antiken Relief nachgebildet ist. Solche Vorgange sind also in der byzantinischen Kunst 
méglich und auch nicht einmalig. In der heute armenischen Taxiarchis-Kirche in Istanbul- 
Balat finden wir, im Keller tiber einer Zisterne eingemauert, ein kleines Marmorrelief? 
das sich leicht als antike Originalarbeit zu erkennen gibt (Abb. III). Der Kopf hat in 
spaterer Zeit, nicht zu seinem Vorteil, eine Uberarbeitung erfahren, und das Relief erhielt 
die Beischrift ATIOC APTEMIOC. Im gleichen Raum wird ein hellenistisches Weihrelief, 
welches man trotz seiner Diskrepanz zur tblichen Ikonographie nicht einmal umzuarbeiten 
fiir nétig befunden hat, als besonders »starke«.Muttergottes verehrt.* — In Agypten lebt 
die antike Grabstele in koptischer Auspragung bis in das 8. Jahrhundert weiter. Dadurch 
war hier an der Peripherie des Reiches der Schritt zum reinen Heiligenrelief besonders 
leicht (hl. Menas, vgl. S. 20). 

Daf gerade die Form des antiken Grabreliefs fiir die Ikonenskulptur bedeutsam werden 
sollte, ist kein Zufall. Das Grabrelief zeigt das Bildnis des Verstorbenen, und die Ahnlich- 
keit des Bildes mit dem Dargestellten ist eine selbstverstindliche Forderung, wenn der 


16 


Abb, Seite 21 


Abb. Seite 21 


Abb. Seite 21 


Bildnischarakter gewahrt werden soll. Da dieselbe Forderung dem Heiligenbild zugrunde 
lag, umschlo8 auch im Mittelalter der Begriff etxdsy sowohl dieses wie auch das weltliche 
Portrat. Die byzantinische Ikonologie, fiir die ja der Ahnlichkeitscharakter der heiligen 
Ikone die eigentliche Grundlage des Bilderkultes darstellt, sieht denn auch in der Ikone 
im wirklichen Sinne das Bildnis des Heiligen. Die ganze reichhaltige Typologie, wie man 
sie in den Malerbiichern festzulegen suchte, entspringt nur aus den Verlangen, die heiligen 
Gestalten in der Eigenart ihrer auferen Erscheinung »richtig«, d.h. ahnlich darstellen 
zu kénnen. 

Da wir uns zwischen Ikone und Portrat also grundsatzlich keine Kluft vorzustellen haben, 
erscheint es weniger verwunderlich, daf gerade Grabbildnisse wie das Thebaner und 
Istanbuler eine Umdeutung in ein Heiligenbildnis erfuhren; war doch auch der um- 
gekehrte Weg méglich, wie ein Blick auf frithmittelalterliche Grabreliefs erweist. Der 
Stein von St. Albans in Mainz‘ zeigt das Bild des Verstorbenen in einer Form, die ein 
Byzantiner als Reliefikone erkennen und anerkennen wiirde. 

Die obigen Beispiele kénnen aber auch zeigen, mit welcher Unbefangenheit man in frith- 
und mittelbyzantinischer Zeit den antiken Kunstwerken gegentiberstand. Auch wenn man 
vielleicht gar nicht einmal in jedem Falle wufte, da es sich um ein »hellenisches« = 
heidnisches Bildwerk handelte, bleibt doch die Tatsache beachtlich, da} die antike Form 
nicht als fremdartig empfunden wurde und sich ohne Schwierigkeiten in die Formenwelt 
des 10.—11. Jahrhunderts einfiigen lie — tiber einen Zeitraum von tausend Jahren 
hinweg.® Das ist nicht ohne weiteres mit dem »Renaissancecharakter« jener Epoche zu 
erklaren. Der Begriff »Renaissance« wirkt fiir den byzantinischen Bereich ohnehin irre- 
fihrend, da er zu der Annahme verleitet, daf$ es sich um &hnliche Vorgange handele, die 
der europiischen Renaissance zugrunde lagen. Das Verhiltnis der Byzantiner zur Antike 
war ein grundsatzlich anderes als das der westlichen Welt. In Byzanz wurde die Antike 
niemals in eigentlichem Sinne wiederentdeckt, da sie niemals in Vergessenheit geraten 
war — im Gegenteil, sie bildete zu jeder Zeit einen wesentlichen Bestandteil byzantinischer 
Kunstitbung, zumindest in der Hauptstadt. In Byzanz wurde die Antike nicht »ausge- 
graben« wie in Rom, sondern die Stadt war seit Konstantins, Theodosios’ und Justinians 
Zeiten voll von 6ffentlich aufgestellten antiken Bildwerken, die zumindest die gebildeteren 
Schichten durchaus als solche zu schatzen wuften. So darf es nicht verwundern, daf die 
antike Form vertraut und verehrungswiirdig erschien, zumal diesen Bildwerken nicht 
lediglich antiquarisches Interesse entgegengebracht wurde, sondern durch entsprechende 
Legenden auch ein lebendiger Anteil an der Geschichte der Stadt und des Staates zu- 
gesprochen wurde. Ein hervorragendes Zeugnis dafir ist das »Buch der Statuen« des 
Niketas Choniates, der nicht etwa die Muttergottes, sondern die Bronzestatue der Athene 
auf dem Forum Tauri als die Schutzherrin von Konstantinopel bezeichnet. Mit dieser 
Ansicht stand er sicher nicht allein. 

Die oben genannten Beispiele, die sich noch vermehren liefen, sollen selbstverstandlich 
nicht Glauben machen, die Reliefikone sei ihrem Wesen nach Antikenkopie — dieser 
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Begriff ist den Byzantinern in dem Sinne, wie er der italienischen Renaissance gelaufig ist, 
fremd. Um die schlieflich kanonisch gewordene Form der Reliefikone zu verstehen, 
miissen wir auch die vorhergehenden christlichen Jahrhunderte ins Auge fassen. 

Die Einzelfigur einer heiligen Person in einer Arkade ist ein haufiges Motiv in der spat- 
antiken Plastik. Wir begegnen ihr, zu Reihen geordnet, an den Langsseiten syrischer und 
Kleinasiatischer Sarkophage. Auch hier kann durch ein Beispiel der Bezug zur Ikone 
hergestellt werden. Im Louvre befindet sich eine Reliefikone, die innerhalb ihrer Gattung 
als ungewohnlich gelten kann (Abb. IV). Ein Kriegerheiliger steht unter einem von gespin- 
delten Saulchen getragenen, reich dekoriertem Rundbogen. Die Figur entspricht ikono- 
graphisch und stilistisch ahnlichen Kriegerdarstellungen aus mittelbyzantinischer Zeit. 
Wahrscheinlich gehért sie dem 12. Jahrhundert an. Dasselbe gilt nicht fiir die Arkade. 
Diese stimmt in Form und Dekoration mit Kleinasiatischer Sarkophagskulptur frithbyzan- 
tinischer Zeit so stark itberein, da wir ihre Entstehung in diese Zeit setzen miissen. Weiter 
fallt auf, da itber den Kapitellen rechts und links an den Randern noch Anfange von Bégen 
zusehen sind, die sich demnach an den Seiten fortsetzen. Es muf sich also urspriinglich 
um eine breite Platte mit einer Arkadenreihe gehandelt haben, die héchstwahrscheinlich 
von einem Sarkophag stammt. Die Héhe des Stiickes (ca. 80 cm) wiirde damit im 
Einklang stehen. Dieser Sarkophag, oder ein Stick von ihm, wurde also im 12. Jahrhundert 
in Konstantinopel in seine heutige Form gebracht, d.h. in eine Reliefikone verwandelt. 
Die Figur wurde praktisch nun erst geschaffen, denn es ist wahrscheinlich, da die ur- 
spriinglich fiir diese Arkade vorgesehene Figur nicht ausgefiihrt worden war, so da der 
Bildhauer des 12. Jahrhunderts von der Bosse ausging. Dadurch hatte er freie Hand fiir 
seine Kriegerdarstellung, die auf Grund des vorgegebenen, voluminésen Blockes eine 
ungewohnliche Plastizitat erhielt.* 

Die Umwandlung eines Sarkophagfragments in eine Reliefikone ist also ein Vorgang, 
der sich auf die Herauslésung einer Bogenstellung beschrinken kann. Durch eine solche 
Herauslésung andert sich aber Wesentliches: die Figur verliert die Beziehung zu den ihr 
benachbarten, sie wird aus einem Zusammenhang genommen, in dem sie urspriinglich 
eine bestimmte Rolle spielte. Die beziehungslose Reihung von Figuren kennt die Sarko- 
phagplastik nicht und sie begegnet uns auch nicht bei vergleichbaren Skulpturen, die 
Figuren unter Arkaden oder in Nischen zeigen. Nischen und Saulen isolieren zwar die 
Figuren auf dem Ambo von Saloniki im Archiologischen Museum Istanbul; es ist aber 
eine Szene gemeint — die Anbetung der Magier. Wohl ist hier Maria allein an der 
Vorderseite angebracht, und die Magier kénnen von dieser Seite gar nicht wahrgenommen 
werden, aber der letzte Schritt ist auch hier noch nicht getan, die konsequente, ausschlieft- 
liche Gegenitberstellung der heiligen Person mit dem Glaubigen noch nicht gewollt. An 
den Ciboriumspfeilern von San Marco iibergreifen die Figuren die Arkaturen, die den 
zyklischen Zusammenhang wohl unterbrechen, aber nicht aufheben. Damit ist bei aller 
méglichen engen Verwandtschaft das Trennende deutlich geworden: alle angefiihrten 
Beispiele entbehren der wesentlichsten Eigenschaft der Reliefikone, welche wir auch 
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schon der ihr zeitgendssischen Plastik gegenttber herausgestellt haben — sie haben 
keinen Kultbildcharakter. Damit kénnen sie wohl formal, aber nicht dem Sinngehalt nach 
als Vorlaufer der Reliefikone gelten. Dem wiirde nicht widersprechen, daf} méglicher- 
weise manchen solcher Darstellungen kultbildhafte Verehrung entgegengebracht wurde, 
z.B. bei der Maria des Ambo ist das gut vorstellbar. Das deutet aber lediglich darauf 
hin, da der Wille zum Kultbild vorhanden war, der keine Ritcksicht darauf nahm, ob 
das vorhandene Bild auch den Anforderungen entspricht, die man an jenes in idealem 
Sinne zu stellen hat. 

Gegeniiber den genannten Darstellungen ist aber im Verlauf des 5—6. Jahrhunderts 
eine immer deutlicher werdende Tendenz zu reprasentativer Gestaltung zu erkennen,’ 
vor allem auch in der Malerei. Das Resultat dieser Entwicklung ist die Ikone, das Kultbild, 
welches sich durch sein besonderes Verhiltnis zum Urbild vom lehrhaft-veranschaulichen- 
dem Charakter zyklischer Darstellungen scharf absetzt. Es kann hier nicht auf die Elemente 
eingegangen werden, die als Wurzeln des christlichen Kultbildes in Frage kommen,’ uns 
interessiert hier vielmehr die Frage, bis zu welchem Grade die Plastik der Entwicklung 
der Schwesterkiinste parallel verlief, genauer: Ist das plastische Kultbild — Vollplastik 
oder Relief vor dem Bilderstreit in Gebrauch gewesen? 

Alle Bedenken der Kirchenvater erwiesen sich nach dem Sieg des Christentums als in den 
Wind gesprochen. Nun, wo eine peinliche Trennung christlicher Gebrauche vom heid- 
nischen Kult ihre Begritndung verlor, wurden auch die Sorgen vor der Gefahr des Ritck- 
falls in heidnische Gewohnheiten geringer. Das vom Staate anerkannte Christentum 
brauchte die heidnische Kritik nicht mehr zu firchten. Die gréCtenteils nur oberflachlich 
mit der christlichen Lehre vertraute Masse der Neugetauften brachte dem bisher nur mit 
Mithe unterdriickten Wunsch nach dem verehrungswiirdigen Bild der heiligen Personen 
einen neuen Auftrieb, und bald begegnen uns im ganzen Reich bildergeschmiickte Kirchen. 
Da eine allgemein verbindliche Bilderlehre fehlte, waren die Formen der Verehrung je 
nach Region und Zeit stark schwankend und unterschiedlich und damit auch die Form 
des verehrten Bildes.® Entscheidend war nicht primar die Wahrung einer ikonographischen 
Formel, sondern der Bezug zu einem der jetzt immer haufiger auftretenden Archeiro- 
poieten, die selbstverstindlich als Kultbild von besonderer Heiligkeit gegolten haben. 
Wir werden darauf zuritckkommen (S. 23 f.). 

Da uns plastische Kultbilder nicht erhalten sind, miissen wir uns unter den Quellen 
umsehen. Bedenken gegen die plastische Darstellung Christi und der Heiligen bestanden 
offenbar nicht. Schon Johannes Chrysostomos kennt dyépata in der Kirche*® und hat 
keine Einwendungen dagegen. Ebenso berichtet Gregor von Nazianz von nadopata in der 
von seinem Vater gestifteten Kirche.* Welche Funktion sie hatten, kann nicht mit Sicher- 
heit erschlossen werden, die Aufstellung in den Arkaden der Emporen, von der Gregor 
spricht, wiirde wohl eher ihren schmiickenden Charakter erweisen. Die vieldiskutierte 
Christusstatue in Paneas (Euseb. Kirchengeschichte VII, 18) scheidet als Votivstatue eben- 
falls aus unserer Betrachtung aus.’ Die imagines clipeatae’* fithren schon stark zum Kult- 
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bild hin, waren aber wohl, zumindest was plastische Clipei betrifft, letztlich nicht geeignet, 
zum wirklichen Kultbild zu werden, weil sie an die Form der Biiste gebunden sind, aber 
auch, weil eine kreisrunde Platte zur Aufstellung schlecht geeignet ist. 

Von einem Christusrelief stark kultbildhaften Charakters an einer Ikonostasis — also an 
einem Ort, der in erster Linie fiir die Aufnahme der Ikonen bestimmt ist — berichtet 
Paulos Silentiarios bei seiner Beschreibung der Hagia Sophia (ed. Bonn 691—712).** Die 
Stelle erscheint fiir uns bedeutsam, denn diese Reliefs sind selbstverstandlich als Ikonen 
anzusprechen. Christus war, wie der Text besagt, zwischen den huldigenden Engeln dar- 
gestellt, also auch bildlich Ziel einer Verehrung. Hier ist eine Stufe erreicht, die sich in 
theodosianischer Zeit vorbereitete: die Auflésung zyklischer Zusammenhange zugunsten 
der reprasentativen Darstellung von Einzelfiguren. Die Engel zeigen allerdings, dafs der 
letzte Schritt auch hier noch nicht vollzogen wurde; das, was die mittelbyzantinische 
Reliefikone so streng isolierte: die Rahmung, hat am Templon der Hagia Sophia sicher 
gefehlt. Vor allem aber erscheint die Tatsache wichtig, da es sich um getriebene Silber- 
bleche gehandelt hat. Man muf in diesem Falle also eher an monumentalisierte Klein- 
kunst denken als an Grofplastik im eigentlichen Sinne. 

In Agypten waren Marmorikonen des hl. Menas bekannt. Ein arabischer Reisender des 
8.—9. Jahrhunderts schreibt von dem grof’en Marmorbild des Heiligen in der Gruft- 
basilika der Menasstadt und erwahnt auch andere Statuen, die die Kirche schmiickten.” 
Die Ausgrabungen 1905 haben die Gruft freigelegt, an deren Riickwand, wie man fest- 
stellen konnte, eine grof’e Marmorplatte befestigt gewesen war."® Daf sich hier ein 
Relief des Heiligen befand, kann als sicher gelten, da es sich um dasjenige handeln muf, 
welches auch der arabische Gewahrsmann beschrieben hat. Seine Gréfe war 180 x 180 cm 
und es stand in enger Verbindung mit dem Grab des Heiligen. Grabstele und Kultbild 
fallen also in diesem Relief zusammen (vgl. S. 16). Andere Menasreliefs, vermutlich 
ebenfalls aus der Menasstadt stammend (in den Museen von Alexandria und Wien), 
bezeugen, daf§ sie auch unabhangig vom Grabe vorkamen, denn man kann nicht an- 
nehmen, daf alle diese Reliefs sich in der Gruft befunden haben. 

Das Vorhandensein von Marmorreliefs in Agypten ist kein Beweis, ja nicht einmal ein 
Hinweis darauf, da zu gleicher Zeit Reliefikonen im engeren byzantinischen Bereich 
gebrauchlich gewesen sind. Agypten hatte seine eigenen Traditionen, und religiés be- 
griindete separatistische Tendenzen bewirkten schon vor der Eroberung durch die Perser 
(und kurz darauf durch die Araber) eine weitgehende Entfremdung und Isolierung von 
Byzanz. 

Nicht viel anders lagen die Verhiltnisse in Syrien, wenn dort auch der Kontakt zur 
Hauptstadt starker blieb. Ob plastische Kultbilder bekannt waren, laft sich schwer ent- 
scheiden. Eine Miniatur des Rabula- 


" ee ? WW oben: 
Codex laft es méglich erscheinen. I Theben, Grabrelief Il Theben, H. Stephanos 
Das Bild der Hodegetria unter einem eles 
von vier Saéulen getragenen Baldachin Ill Istanbul, H. Artemios —_IV Paris, Kriegerheiliger 
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V Chlora, Orans VI Theben, Fragment von einer Verkiindigung 


macht sehr stark den Eindruck, als ob es von einem vollplastischen Vorbild ab- 
geleitet sei. 

Die Voraussetzungen fiir das plastische Kultbild miissen also, obwohl es uns selbst 
nirgends greifbar ist, spétesten in justinianischer Zeit gegeben gewesen sein, umso mehr, 
als ein Umstand diese Voraussetzungen noch verstarkt: die Kontinuitat des Kaiser- und 
Reichsgedankens und seiner sakralen Funktion. Was hat sie fiir unsere Frage zu bedeuten? 
Mochten im Volk heidnische Gewohnheiten und Brauche bewuft oder unbewufit ge- 
wissermafven unterirdisch fortleben, der christliche Kaiser durfte sich offen und betont 
als Erbe und Fortsetzer der rémischen Reichsidee bezeichnen.** War er nicht mehr divus, 
so war er doch icundatodog und sein Palast heilig. Dementsprechend unterschied sich die 
kultische Verehrung, die seinem Bilde bezeugt wurde, kaum von der, die Christus und 
den Heiligen gebiihrte — eine Wirkung der immer starker werdenden Angleichung 
Kaiser — Christus? Bei der Aufstellung von Kaiserstatuen in den Hauptstadten des 
Landes wurden kultische Handlungen vollzogen (Bekranzung, Kerzen, Weihrauch). 
Solche Vorginge wiirden die gleicherweise kultische Verehrung einer Christusstatue 
rechtfertigen, ja man miifste sie daraus ableiten kénnen. Aber davon ist uns nichts tiber- 
liefert. Das hochverehrte Bild Christi tber dem Chalkeportal spielte wohl im Bewufstsein 
der Byzantiner eine solche Rolle als Gegenbild, aber es war ein Mosaik.*° 

Die sparlichen Reste nachjustinianischer Plastik zeigen eine derartige Vergréberung und 
Verflachung der Formen, daf’ man dieser Zeit nicht die endgiiltige Konstituierung der 
Reliefikone zutrauen méchte. 


2. Bedeutung der vorinkonoklastischen Epoche fiir die Reliefikone 


In Form eines kurzen Uberblicks wurden die formalen und ideellen Vorstufen der Relief- 
ikone in vorikonoklastischer Zeit herausgestellt. Die erfafsbaren Denkmialer nehmen eine 
noch unentschiedene Zwischenstellung ein, so daf an ihnen bestenfalls mehr oder weniger 
deutliche »Tendenzen« ablesbar sind. Eine kanonische Formulierung ist der Zeit, zu- 
mindest was die Plastik betrifft, nicht gelungen — besser gesagt, sie wurde nicht fiir 
erforderlich betrachtet. So bleibt alles veranderlich, verschiebbar, verwechselbar. Die 
Bedeutung eines Bildes fand noch nicht in seiner Form den entsprechenden Ausdruck. Es 
wurde auch noch kein bindendes Dekorations»schema« entwickelt, was bei der Vielfalt 
der Bauformen auch nicht méglich gewesen ware. Alles dies blieb der mittelbyzantinischen 
Zeit vorbehalten. 

Aber Wesentliches finden wir vorbereitet: die auSere Form der Reliefikone, die Heraus- 
formung der Grundtypen der heiligen Gestalten und die Tendenz zur Isolierung und 
Betonung der Einzelfigur. Vielleicht noch wichtiger aber erscheint ein Umstand, der die 
Wiederaufnahme der Reliefplastik geradezu herausforderte und der im Traditionsbewuft- 
sein der mittelbyzantinischen Kunst begriindet ist. 
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Der Begriff »acheiropoietos« bezeichnet die héchste Kostbarkeit in der byzantinischen 
Bilderwelt. Die wundertatigen, nicht von Menschenhand geschaffenen Bilder waren als 
Parusie des Géttlichen nicht nur die wirksamsten und starksten Heilsmittel, sondern 
daritberhinaus Beweis und Rechtfertigung des Bilderdienstes, denn sie waren die authen- 
tischen Abbilder der heiligen Personen.** Bilder, die als acheiropoietos galten, wurden 
deswegen kopiert — oder kopierten sich selbst. Selbstverstandlich stiitzten sich die 
Kiinstler nach dem Bilderstreit auf alle noch erreichbaren Spuren der Acheiropoieten, die 
sich nicht eben reichlich erhalten hatten. Die Tatsache, dafS auch steinerne Acheiropoieten 
itberliefert waren — wahrscheinlich nicht die Denkmialer selbst —, gab der Plastik hier 
eine Aufgabe und ihre innere Berechtigung. Wir diirfen den Begriff »plastisch« dabei 
nicht zu eng fassen: es handelt sich bei ihnen weniger um Statuen oder Reliefs als um 
Abdritcke auf Steinen, die durch die Bertthrung mit der heiligen Person auf wunderbare 
Weise entstanden sind. 

Bekannt ist die Legende von Abdruck des Abgarbildes (Mandilion) auf einem Ziegelstein, 
dem sogenannten Keramidion.” Nichts ist uns tiber das Aussehen des Keramidion itber- 
liefert, aber das Material lat auf ein plastisches Bild schlieffen.* Eindritcke des Kérpers 
und des Gesichtes Christi zeigte die Martersaule in Jerusalem — »wie in Wachs gebildet«, 
glaubten Augenzeugen des 6. Jahrhunderts feststellen zu konnen.** Auch von der Gottes- 
mutter waren wunderbare Abdriicke in Stein bekannt. Eine Saule in der Kirche zu 
Diospolis (Lydda, Palastina) bewahrte ihr Bild, als sie wahrend eines Besuchs der Kirche 
sich an diese Saule lehnte.”> Schwieriger zu beurteilen ist die Uberlieferung des ge- 
feierten Marmorbildes der Jungfrau von Trapani (Sizilien).°* Ein Bewunderer des 18. 
Jahrhunderts nennt sie »eher von Engel- als von Menschenhianden gemacht«, was man 
aber in dieser Zeit nicht mehr wortlich zu interpretieren braucht. Das heutige Bild der 
Annunciata von Trapani, eine Muttergottes aus dem Pisano-Umkreis, hat ein berithmtes 
alteres Bild, das der Legende nach aus Zypern gekommen sein soll, ersetzt. 

Auch von Heiligen sind plastische Acheiropoieten bekannt gewesen. Ein hl. Georg wurde 


#°7 und in Konstantinopel zeigte man 


in einer Kirche in der Nahe von Diospolis verehri 
den Pilgern die Saule, an der Paulus die »vierzig Schlage weniger eins« (2. Kor. 11, 24) 
erhalten hatte.”® Auf ihr war das Haupt des Paulus zu sehen. 

Es ist nicht mehr nachpriifbar, wie wir uns solche Bilder im einzelnen vorzustellen haben. 
Wahrscheinlich zahlte man unter ihnen solche mit kaum erahnbaren, schemenhaften 
Spuren, die der Einbildungskraft der Glaubigen bedurften, um als Bild wahrgenommen 
zu werden, bis hin zu eindeutigen plastischen Darstellungen. Daf sie aber im weiteren 
Sinne der Plastik zuzurechnen sind, kann umso mehr als sicher gelten, als nahezu alle 
diesbeztiglichen Legenden ihren Ursprung im syrisch-kleinasiatischen Raum haben — 
einem Gebiet, das gerade in der Plastik auf eine bedeutende Tradition zuritckblicken 
konnte. 

Das »authentische« Abbild heiliger Personen war also in frithbyzantinischer Zeit nicht 
auf zweidimensionale Darstellungen beschrankt, und es ist vielleicht kein Zufall, da® das 
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als altestes Christusbild verehrte Mandilion von Edessa fast unmittelbar nach seiner 
Entstehung einen Abdruck auf Stein verursachte, so da, wenigstens der Legende nach, die 
erste Christusikone gleich in zweierlei Ausformungen auftritt. Die Entstehung des 
plastischen Christusbildes wurde also ebenso wie die der gemalten Ikone bis auf die 
fritheste Zeit zuriickgefithrt, ja bis auf die Person Christi selber. 

Nach Beilegung des Bilderstreites erwuchs der Bildhauerkunst auf Grund solcher geheiligter 
Prototypen eine wichtige Verpflichtung, denn die Uberlieferung altehrwiirdiger Heilig- 
timer, die mdglicherweise sehr zahlreich waren, wollte und durfte man nicht einfach 
unberiicksichtigt lassen. Sicher ist diese Uberlieferung nicht der ecigentliche Grund fiir 
die Wiedererweckung der figiirlichen Plastik in Byzanz, aber sie mufte bedeutende 
Impulse dazu vermittelt haben. 


3. Die Situation nach dem Bilderstreit und die neuen Gegebenheiten fiir die 
Reliefplastik 


Das Nicaenum von 787 konnte zwar den Bilderstreit noch nicht beenden, aber hier 
wurden die Satze formuliert, die in den folgenden Jahrhunderten fiir die Beurteilung der 
Kunst in der Kirche verbindlich blieben. Da es den Vatern in Nikaia im wesentlichen um 
die Rechtfertigung des Bildes an sich zu tun war, so finden wir in den Akten keine 
ausdriickliche Stellungnahme zur Plastik. Indessen wird aber ihre Auffassung aus einigen 
Stellen deutlich. So, wenn in einer fiktiven Auseinandersetzung mit jiidischen Vorwiirfen 
auf die Skulpturen im Salomonischen Tempel hingewiesen wird, die auf Befehl Gottes 
angebracht worden sind.” Gottes Gnade ist so gro, dafs er auch nicht an solchen Dingen 
Anstof nimmt, die zu seinen Ehren, wenn auch nicht in tiblicher Form geschaffen sind, 
schreibt Papst Gregor an den Patriarchen Germanos® und kennzeichnet damit die 
Paneas-Statue als ungewéhnlich, aber nicht anstofig. Auch die endgiiltigen Beschliisse der 
siebten Sitzung sind in dieser Beziehung so weit gefafit, daf§ auch die Plastik mit ein- 
begriffen erscheint: neben dem kraft- und lebenspendenden Kreuz sollen die Bilder der 
heiligen Gestalten aufgerichtet werden »in Farben und Mosaik und in anderen Ma- 
terialien«.** Grundlegend ist aber der wiederholt ausgesprochene Gedanke, dafi Gott 
Wunder tun kann, sowohl durch Reliquien, als auch durch Bilder, »durch Steine® und 
vieles andere«.® 

Die endgiiltige Beilegung des Bilderstreits 843 setzte die Beschliisse des I. Nicaenums in 
Kraft und gab damit den Weg zu einem einzigartigen Aufschwung der Kiinste frei. Es 
ist hier nicht der Ort, die Wesensztige der mittelbyzantinischen Kunst zu bestimmen. 
Hervorgehoben werden soll nur die auch die Reliefikone kennzeichnende Tendenz zum 
Reprisentativen, zum Héfisch-Grofartigen, Kostbaren und Eleganten. Die Ursache dieser 
Wandlung von der Vielfalt frithbyzantinischer Kunst zur »Hofkunst« der makedonischen 
Renaissance liegen zum guten Teil in vorhergegangenen auffenpolitischen Veranderungen 


25 


begriindet. Gegen Ende des 7. Jahrhunderts fielen Agypten, Palastina und Syrien dem 
islamischen Ansturm zum Opfer. Von jenen Provinzen waren reiche kiinstlerische 
Impulse ausgegangen, die jetzt aufhdrten. Dieser Verlust brachte aber gleichzeitig eine 
Vereinheitlichung des byzantinischen Kunstschaffens mit sich. Tonangebend wurde 
die Hauptstadt und sie blieb es im wesentlichen fiir die Folgezeit. Die Fihrungsrolle 
Konstantinopels lie auch in kultureller Hinsicht die wbrigen Reichsteile — in der Haupt- 
sache Griechenland und Kleinasien — fiir die nachste Zeit zur »Provinz« werden, die 
ganz im Banne der Hofkunst stand.** 

Die hauptstadtische Kunst wahrend der makedonischen Dynastie ist durch ihre bewufte 
Hinwendung zur antiken Form charakterisiert.2® Sie schien geeignet, die durch die macht- 
politischen Auseinandersetzungen mit dem Westen und den Balkanvolkern wieder 
stark in den Vordergrund geriickten Anspriiche des ostrémischen Kaisers in Konstan- 
tinopel nachdriicklich zu reprasentieren. Von hier strahlte sie tiber das ganze byzantinische 
Herrschaftsgebiet aus und blieb bis in das 11. Jahrhundert hinein fiihrend, trotz der 
Wandlungen, die sie in dieser Zeit durchmacht. Aber das antike Element geht auch in der 
Folgezeit nicht wieder véllig verloren; die Glanzzeit der Makedonenepoche blieb fiir 
spdtere Generationen vorbildlich und die in dieser Zeit gepragten Typen wurden als 
ehrwiirdig und von den Nachfahren als verbindlich betrachtet. Zwar fehlte der byzan- 
tinischen Kunst auch in ihrer Spitzeit nicht die Kraft, Neues zu schaffen, aber die Schdp- 
fungen des 9.—10. Jahrhunderts blieben lebendig, da sie inzwischen Quellenwert erhalten 
hatten: man wertete sie als Trager der Uberlieferung von zerstérten heiligen Bildern der 
vorikonoklastischen Zeit, d.h. der Prototypen. 

In einer Atmosphare der héfischen Reprasentation und des humanistischen Lebensideals 
konnte selbstverstandlich der tibermafig wuchernde Wunderglaube und die daraus 
resultierende Verehrung von mehr oder weniger ungeformten Bildwerken, die als 
Manifestationen des Heiligen in frithbyzantinischer Zeit eine so grofe Rolle spielten, 
weniger gedeihen. So brachte denn auch die Wiederherstellung der Ikonen durchaus keine 
»Bilderflut« mit sich. Man legte sich hier Beschrankungen auf, man reduzierte die Bild- 
programme, begrenzte die Zahl der Bilder. Man wies ihnen ihren Platz im Kirchen- 
gebaude zu. Dadurch wuchs die Bedeutung des einzelnen Bildes erheblich. Es erhielt eine 
ausgepragte Funktion im Kirchenbau, der dadurch seinerseits mit neuen Sinngehalten 
erfillt wurde.** Das im eigentlichen Sinne »ikonenhafte« Bild der heiligen Personen tritt 
uns jetzt tiberall entgegen* — in einer Form, die weder erschreckt, noch erschiittert, 
weder tréstet, noch fordert, sondern »da« ist und durch ihr Da-sein dem Menschen das 
Bewufstsein der Anwesenheit des Heiligen gibt. 

Diese Form war nach dem Bilderstreit nicht sofort fertig. Eine merkwiirdige Zwischen- 
stufe nimmt das Relief der Maria orans in Chora (Thrakien) ein,*? das von Kondakov in 
das 8.—9. Jahrhundert datiert wird (Abb. V). Hier begegnet uns noch die Muttergottes 
an der Saule, was uns lebhaft an die oben (Seite 24) erwahnten Beispiele aus frith- 
byzantinischer Zeit erinnert. 
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Abb. Seite 22 


Der humanistisch-aristokratische Geist der Epoche, fiir den der Bezug zur Antike noch 
nicht zur rhetorischen Floskel geworden war, mufte dem Wiederaufblithen der Plastik 
freundlich gegeniiberstehen. Er hat es vermocht, eine kiinstlerische Form zu finden, die 
bei aller Strenge und Gebundenheit von einem Schimmer klassischer Grazie verklart ist. 
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Wie das folgende wegen Bauarbeiten im Hof des Museums abgestellt (1961). 
K. Lehmann, Byz.-neugr. Jahrbiicher 1, 1920, 381 f. 


R. u. H. Kriss, Peregrinatio Neohellenika 188, Abb. 122. (dort wohl irrtiimlich als »Magdalena« 
bezeichnet), Vgl. auch das hellenistische Relief G. Mendel 2, Nr. 666. 

Natiirlich interpretierte man nicht immer und tiberall so grofziigig, und viele antike Plastiken 
fielen besonders in frithbyzantinischer Zeit christlichen Eiferern zum Opfer. Die Metopen 
des Parthenon sind dafiir ein Beispiel, aber gerade hier zeigt sich auch, dafS die Verdammung 
nicht der Plastik an sich gilt, und da die Hand des Zerstérers dort einhilt, wo er einen 
christlichen Sinn zu bemerken glaubt: Die Metope (32) am Ende der Nordseite wurde geschont, 
da man in ihr eine Darstellung der Verkiindigung sah (vgl. dazu G. Rodenwaldt, Interpretatio 
christiana, AA. 1933, 401 f.). 


R. Kautzsch, Der Dom zu Mainz 1, Taf. 28. 


Ein westliches Gegenstiick ist die im 17. Jhdt. zu einer heiligen Helena erginzte Herastatue 
in der Kirche Sta. Croce in Gerusalemme in Rom. 


Wenn die Figur des 6. Jhdts. schon ausgefiihrt gewesen ware, hatte man im 12. Jhdt. wohl doch 
auf eine véllige Neugestaltung verzichtet, denn es widerspricht den Gepflogenheiten der Byzan- 
tiner, die Darstellung eines Heiligen zugunsten eines anderen zu entfernen. Kriegerheilige 


‘treten aber erst in mittelbyzantinischer Zeit auf. 


J. Kollwitz, Ostrémische Plastik, 153 f. Da in den unteren Volksschichten das Verlangen nach 
dem Kultbild schon in vorkonstantinischer Zeit lebendig war und auch schon entsprechenden 
Ausdruck gefunden hat, beweisen die z. T. von heftigem Unmut getragenen Vorwiirfe der 
Kirchenvater gegen den Bilderdienst (Lactantius, Synode von Elvira, Eusebios, Epiphanios u. 
a.). Vgl. hierzu H. Koch, Die altchristliche Bilderfrage nach ihren literarischen Quellen und 
W. Ellinger, Die Stellung der alten Christen zu den Bildern in den ersten vier Jahrhunderten; 
Studien tiber christ]. Denkmaler N. F. 20. Heft, 1930. 


Vgl. dazu J. Kollwitz, Artikel »Bild«, RAC. 2, 318. 
Nicht einmal tiber den Begriff »Verehrung« bestand in der Frithzeit Einigkeit. 
Epist. ad Ephesios cap. 4, Homil. 10, 2. Migne, PG. 62, 76. 


Orat. funebris in patrem 39. Migne, PG. 35, 1037. Vgl. auch W. Elliger, a. a. O., 73 f. E 
méochte unter plasmata ornamentale Skulptur verstehen, auch glaubt er die agatmata nicht in 
der Kirche befindlich. 


Selbstverstindlich auch die Figuren des Guten Hirten usw., die Konstantin als Brunnenfiguren 
an éffentlichen Platzen Konstantinopels aufstellen lie. Eusebios nennt sie (Vita 
Const. 3, 49). 

J. Bolten, Die Imago Clipeata, 50: »da@ sie selbst schon kultische Verehrung geno, ist in 


einigen Fallen vielleicht méglich, grundsatzlich aber nicht anzunehmen.« Vgl. G. Mendel 2, 
Nr. 661. 


n Ulbersetzung am leichtesten erreichbar in Byzantinische Geisteswelt, hrsg. v. H. Hunger, 277 f. 
C. M. Kaufmann, Die Heilige Stadt der Wiiste, 9; vgl. auch A, Grabar, Martyrium 2, 27. 

C. M. Kaufmann, a. a. O. 89. 

G. A. Wellen, Theotokos, Abb. 40. 
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. Treitinger, Die ostrémische Kaiser- und Reichsidee. 
. Wessel, Christus Rex, Kaiserkult und Christusbild, AA. 68, 1953, 118. 


C. Mango, The Brazen House, Arkaeol.-Kunsthist. Medd. 4. Nr. 4, 1959, 108. (gegeniiber 
der alteren Forschung, die im Chalke-Christus eine Bronzebtiste vermutete). 

Vgl. Seite 17. 

E. v. Dobschiitz, Christusbilder; TU. NF. 3, 1899, 138. 
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Anmerkung 2% 
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Ténerne Heiligenbilder in Form von Statuetten und Relieftafelchen waren ja in frithbyzantinischer 
Zeit nicht unbekannt. So erfreuten sich die Bilder des hl. Symeon Stylites grofer Beliebtheit 
und erfuhren eine auferordentliche Verbreitung. Sie waren aus Lehm (heiligem Staub«) geformt 
und wurden den Pilgern, die den Heiligen aufsuchten, als edAoyiat angeboten. Vgl. K. Holl, 
Der Anteil der Styliten am Aufkommen der Bilderverehrung, Ges. Aufsitze, 2, 388. und B. 
K6tting, Peregrinatio religiosa, 407 f. Von hier ist kein weiter Weg zum Glauben an ténerne 
Acheiropoieten wie das Keramidion. 


: O. 71. 
. O. 80. 
. O. 86. 


Dobschiitz, a. 
Dobschiitz, 
Dobschiitz, 
Dobschiitz, . O. 90. 
Dobschiitz, a. a. O. 97. 
Mansi XIII, 52, 168. 
Mansi XIII, 609. 
Mansi XIII, 377. 

vgl. das vorige Kapitel. 
Mansi XIII, 52. 


Kénstler aus Konstantinopel arbeiten haiufig im Auftrag von Kaisern und hohen Beamten 
auGerhalb der Hauptstadt (z. B. Chios, Nea Moni). 


Ph. Schweinfurth, Die byzantinische Form, 13, 26 f.; K. Weitzmann, Jdl. 48, 1933, 338 f. 
O. Demus, Byzantine Mosaic Decoration, 15 f. 
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Eine Sonderstellung nimmt hier die Buchmalerei ein, in der auch das erzihlende Element 
weiter gepflegt wird. 


N. P. Kondakov, Ikonografija Bogomateri 2, 69, Abb. 6. 


C. DIE BEZIEHUNGEN DER RELIEFPLASTIK 
ZU ANDEREN KUNSTEN 


Die Beziehungen der verschiedenen Kunstitbungen untereinander sind in Byzanz u.a. 
durch die Bindung an festgepragte ikonographische Typen bestimmt. Diese Bindung 
resultiert aus der Heiligkeit der Typen, deren eigenmachtige, willkiirliche Abanderung 
einer unzulassigen theologischen Spekulation, also einer Hiresie gleichkame. So wie man 
die Anerkennung der Rechtglaubigkeit nicht Zwang nennen kann, so ist auch die oft 
anzutreffende Formulierung, die byzantinischen Kiinstler seien einem Zwang von kirch- 
licher Seite unterworfen gewesen, nicht zutreffend. Die »Formelhaftigkeit«, wenn man 
diesen Ausdruck gebrauchen kann, ist der Formelhaftigkeit des Gebetes zu vergleichen. 
Und diese Formeln waren allgemein verbindlich — ihnen waren die Schépfungen der 
Maler ebenso unterworfen wie die der Bildhauer, Goldschmiede und Elfenbeinschnitzer. 
Unter diesem Aspekt gewinnt der Begriff »Beeinflussung« eine andere Bedeutung, ja, 
er wird eigentlich gegenstandslos, da alle Kiinste einer gleichen, tibergeordneten Idee so 
stark verpflichtet sind, da® ein ahnliches Erscheinungsbild die Folge sein muf. Daraus 
aber zu folgern, daf alle Kiinste dasselbe mit anderen Mitteln schiifen, ware voreilig, 
denn nicht das Vor-Bild (eine Malerei, Relief usw.) sucht der byzantinische Kunstler, 
sondern das Ur-Bild — dieses allerdings auch im Vorbild. Nur der schwache Kiinstler 
bleibt beim Vorbild stehen, es entsteht die Kopie, die uns im byzantinischen Bereich nicht 
selten begegnet. Fiir die Beziehungen der Kiinste untereinander ist aber noch eine 
andere, bisher vielleicht zu wenig beachtete Tatsache bedeutsam: daf trotz allen wechsel- 
seitigen Austausches jede Kunstiibung auch in Byzanz ihre eigene Gesetzmafigkeit und 
ihre eigenen Ausdrucksformen hat." Deswegen mu die oft ausgesprochene Behauptung, 
da die Reliefikonen im wesentlichen »vergré@erte Elfenbeinarbeiten« darstellten,? daf sie 
wahrscheinlich sogar aus den gleichen Werkstatten hervorgingen, daf zumindest wegen 
der geringeren Zahl der Reliefikonen gegeniitber der Vielzahl von Elfenbeinarbeiten die 
letzteren der gebende Teil gewesen seien, einer genaueren Priifung unterzogen werden. 

Die Elfenbeinkunst erreicht im 10. Jahrhundert ihren Héhepunkt, wahrend Reliefikonen 
in gréGerer Zahl erst im Verlauf des 11. Jahrhunderts auftreten. Diese zeitliche Diskrepanz 
schlieSt schon die Méglichkeit aus, da die Reliefikonen ein »Nebenprodukt« der Elfen- 
beinskulptur darstellen. Im 11. Jahrhundert hat namlich diese ihren Héhepunkt tiber- 
schritten, und den Werken dieser und vor allem der Folgezeit kann man wohl kaum eine 
vorbildhafte Qualitat zusprechen. Die Reliefplastik bleibt auch in spatbyzantinischer Zeit 
lebendig, in der die Elfenbeinkunst kaum noch geitbt, sondern von meist kleinformatigen 
Steatitreliefs abgelast wird, die sich ihrerseits offenbar stark an die Malerei anlehnen. 

So ist es auch nicht verwunderlich, da wortliche Ubernahmen aus der Elfenbeinplastik 
nicht nachweisbar sind, da auch stilistische Ubereinstimmungen so sparlich sind, daf} der 
Versuch, die Goldschmidt-Weitzmann’sche Gruppierung auf die Reliefikonen zu tiber- 
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tragen, fehlschlagen muf. Motivische Parallelen (Gewand, Gestik usw.) besagen allein 
noch nichts. 

Ein weiterer grundsatzlicher Unterschied besteht in den verschiedenen Sinngehalten: Die 
einfigurige Ikone ist das Hauptthema der Reliefskulptur, wahrend die Elfenbeinplastik 
die reine, fiir sich existierende Ikone nur in wenigen Exemplaren vertritt. So erscheint 
auch bei ihr die Maria orans oder die Platytera, die unter den Marmorreliefs am haufigsten 
auftritt, tiberhaupt nicht. Die Elfenbeinskulptur ist Kleinkunst, dient der Weihung und 
Heiligung von Kirchengerat (Gefate, Bucheinbande, Antependien, Kathedren usw.), sie 
bevorzugte die vielfigurige Szene, die Reihung von Szenen. In ihr offenbart sich das 
Schmuckbediirfnis, die Freude am Kostbaren und Raffinierten der byzantinischen Ober- 
schicht, die solche erlesenen Werke in Auftrag gab. 

Die dekorativen Elemente wir die & jour gearbeiteten Saulchen und durchbrochenen 
flachen Baldachine, die Zickzackleiste und das Kymation, die palmettenartige Zwickel- 
fillungen usw., die fiir die Elfenbeine charakteristisch sind, finden wir in der Grofplastik 
nicht. Umgekehrt begegnen uns hier Dekorationen, die wir bei den Elfenbeinen nicht an- 
treffen: sageblattformiger Akanthus, Palmettenfriese an Rundbégen usw. Diese Formen 
sind uns von den rein ornamental gehaltenen Skulpturen der mittelbyzantinischen Zeit 
bekannt, von Tirumrahmungen, Templongebalken und Simsen — also typische Bau- 
dekorationen. Das gibt uns einen Fingerzeig, wo wir wahrscheinlich den Ausgangsort der 
mittelbyzantinischen Grofplastik zu suchen haben — in den Bau- und Steinmetzwerk- 
statten, was ja eigentlich auch ganz selbstverstindlich sein sollte. 

Der Kultbildcharakter der Reliefikonen macht es dagegen notwendig, bei Vergleichen eher 
die Techniken heranzuziehen, denen seit altersher in erster Linie die Gestaltung des 
Kultbildes im Kirchenraum zukam: die Malerei und die Mosaikkunst. Bei der Besprechung 
der Denkmialer werden hier einige Verbindungslinien aufzuzeigen sein. 


Anmerkung 1 ygl. K. Weitzmanns Bemerkung im Vorwort zur Byzantinischen Buchmalerei, S. V. 
2 Auch die umgekehrte Vermutung wurde ausgesprochen. 
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D. HISTORISCH-TOPOGRAPHISCHE UBERSICHT 
1. Beginn und Datierung der Reliefplastik 


Priifen wir die frithesten der erhaltenen Denkmaler auf ihre Entstehungszeit, so ergibt 
sich, da® die Entfaltung und die neue Bliite der Reliefplastik in das 11. Jahrhundert 
fallt. Diese Tatsache erscheint bemerkenswert: So wie in Byzanz gelangt auch im Westen 
die Plastik erst im Laufe des 11. Jahrhunderts aus tastenden Anfangen heraus zu ihrer 
vollen Entwicklung. Schon im 10. Jahrhundert traten neben den plastischen Kruzifix, der 
bis dahin allein ftir zulassig gehalten wurde, die mit Gold, Silber und Edelsteinen be- 
deckten Sitzstatuen der Madonna und von Heiligen, angesichts derer Bernhard von Angers 
sich zu heftiger Kritik veranlaft sah.t Erst ein Wunder vermochte es, den gelehrten 
Kleriker von der Uberzeugung abzubringen, dafS die Verehrung eines plastischen Bildes 
notwendig die Gefahr der Idolatrie in sich berge. Auch die Wiedererweckung der Stein- 
plastik im 11. Jahrhundert fand offenbar nicht tiberall ungeteilte Anerkennung, denn nur 
diese Tatsache lat es verstandlich erscheinen, da der Bildhauer des Christusreliefs in 
St. Emmeram zu Regensburg? sein Werk durch einen denkwiirdigen AnalogieschlufS zu 
rechtfertigen sucht, den er in grofen Lettern auf die Rahmenleiste der Reliefplatte ein- 
meifelt! CUM PETRA SIT DICTUS STABILI PNOMINE XPC ILLIUS IN SAXO 
SATIS APTE CONSTAT IMAGO. 

Offensichtlich stellte sich im Westen die Frage nach der Zulassigkeit des plastischen Bildes 
eindringlicher als im Osten; waren die Widerstinde stirker, so hatte aber auch ihr schlief’- 
licher Triumph unvergleichlich tiefgreifendere Folgen. Daf} Einwirkungen aus Byzanz bei 
der Wiederbelebung der Plastik im Abendland eine Rolle spielten, ist nicht zu bezweifeln; 
indessen setzte man sich im Westen sogleich tiber alle die Bindungen und Grenzen hinweg, 
die der byzantinischen Plastik auferlegt waren. Diese blieb bis zuletzt fast ausschlieflich 
auf das Relief beschrankt, und sie trat kaum jemals aus dem Rahmen ihrer streng sakralen 
Funktion heraus. Im Westen dagegen wagte man sich schon frith an verschiedene Auf- 
gabengebiete, so kam vor allem auch wieder das Grabbildnis in Gebrauch, dessen frithestes 
erhaltenes Beispiel die Grabplatte des Gegenkénigs Rudolf von Schwaben (+ 1080) im 
Merseburger Dom ist.? Wenn im spaten Byzanz auch vereinzelt Grabbildnisse in der 
Reliefskulptur auftreten,* so ist sicher darin eine Nachwirkung der Lateinerherrschaft zu 
sehen. Nur zogernd wurde in Byzanz das ikonographische Programm erweitert, nachdem 
man lange Zeit nahezu ausschlieflich die Maria orans fiir darstellungswiirdig hielt 
(vel. S. 33): 

Es ist auffallig, daf} die Plastik erst so spat nach Beendigung des Bilderstreits wieder das 
Interesse der Byzantiner erwecken konnte. Da, wie schon gesagt wurde, keinerlei dies- 
beziigliche Verbote der Entwicklung Hemmungen entgegengestellt haben, sind die Ursachen 
dazu eher in den kiinstlerischen Tendenzen des 10. Jahrhunderts zu suchen, die der Ent- 
stehung der Plastik nicht forderlich gewesen sind. Der sogenannte »klassische Stil« des 
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10. Jahrhunderts war vorwiegend ein malerischer, und erst seine »statuarische« Ver- 
festigung im Verlauf des 11. Jahrhunderts schuf die Voraussetzungen fiir ein besseres 
Verstandnis plastischer Qualitaten und damit ftir den Aufschwung der Reliefskulptur. 
Die spite Wiederaufnahme der Plastik in mittelbyzantinischer Zeit verdient aber vor 
allem deswegen besonderes Interesse, weil sie nicht ohne Auswirkungen auf ihre spatere 
stilistische Entwicklung blieb. Das wird verstandlich, wenn man sich vergegenwartigt, 
welche hervorragende Bedeutung gerade das 9. und 10. Jahrhundert fiir die byzantinische 
Kunst hat. In dieser Zeit, der eigentlich schépferischen Epoche, wurden die Regeln, Ge- 
setze und Programme konzipiert, die das ktinstlerische Schaffen fiir die Zukunft be- 
stimmten. Hier wurden die Mafistaibe aufgestellt, die Wert und Unwert festlegten, die 
Grenzen gezogen, die Erwiinschtes vom Unerwiinschten trennten. Der Verzicht auf die 
ganze Breite der kiinstlerischen Produktion wurde ausgeglichen durch das hohe Maf der 
Vergeistigung und Kultivierung der Form, durch das Streben zur Vollendung, zur Voll- 
kommenheit dessen, was man als darstellungswiirdig erkannt hatte. Daher erreicht die 
byzantinische Kunst gerade im 10. Jahrhundert eine nachher kaum wieder erreichte 
Einheitlichkeit und Geschlossenheit, die nicht zuletzt auch aus der ungestérten Konti- 
nuitat der Arbeit in den verschiedenen Schulen resultiert. Das 11. Jahrhundert war nicht 
mehr von dieser inneren Kontinuitaét bestimmt, das Bild wird vielseitiger, wechselhafter. 
Der Reliefplastik ermangelte daher die klare Ausgangsposition, die im 11. Jahrhundert 
angesichts der langsam fortschreitenden Aufsplitterung des »makedonischen« Stils auch 
nicht mehr zu gewinnen war. Den Bildhauern dieser Zeit, die nun in gréferer Zahl 
Reliefikonen zu schaffen begannen, standen keine unmittelbaren plastischen Vorbilder 
vor Augen. Sie waren daher weniger stark an Verpflichtungen gebunden, sie suchten sich 
ihre Vorbilder dort, wo sie zur Verfiigung standen — auch bei der Antike. Diese Aus- 
gangsstellung der Reliefplastik hatte des weiteren zur Folge, da® die Divergenz der 
Ikonen im 12. und 13. Jahrhundert ganz erstaunlich grof$ wird; man glaubt zu verspiiren, 
da es der Plastik schwerer fallt, eine Orientierung zu gewinnen als den anderen Kiinsten, 
bei denen wohl auch eine gewisse Ausfacherung stattfindet, die andrerseits aber einen 
Halt an ihren Wurzeln finden, die eben im 10. Jahrhundert liegen. 

Hier liegt auch die Ursache dafiir, da in der Ikonenskulptur keine klare Gruppenbildung 
stattgefunden hat.° Es gibt aber auch noch einen anderen Grund: Zumindest seit dem 
12. Jahrhundert finden sich Reliefikonen an vielen Orten des Reiches und sie wurden 
fraglos auch an diesen Orten gearbeitet. Ein Zusammenhang lat sich am ehesten bei 
den Stiicken feststellen, die aus Konstantinopel stammen, den tibrigen bleibt dagegen oft 
der Charakter eines Einzelstitckes. Die Praxis des Kopierens, die bei den leicht transpor- 
tablen Elfenbeinen eine grofe Rolle spielte, konnte sich im Bereich der Ikonenskulptur 
nicht in gleicher Weise entwickeln. Eine deutlich hervortretende »Schule« lat sich in der 
Reliefskulptur nicht nachweisen. 

Die hier vorgenommene Gliederung des Materials in Zeitepochen und chronologische 
Abfolgen kann daher auch nicht in wiinschenswertem Mafse von der Voraussetzung 
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ausgehen, daft jedes der Denkmaler mit Sicherheit in eine dieser Epochen zu datieren sei. 
Wohl ist es méglich, einen groften Teil einem bestimmten Zeitraum zuzuschreiben, bei 
anderen dagegen kann auch eine grofziigig bemessene Spanne nicht alle Zweifel beiseite 
raumen. Es fehlen uns hierzu auch heute noch die sicheren Kriterien, wie wir sie beispiels- 
weise bei der europiischen Plastik des Mittelalters doch in hohem Mafe besitzen. Wir 
wissen, dafi die byzantinische Kunst nicht starr und unveranderlich war, aber es ist sehr 
schwierig, die Wandlungen, die sie durchmachte, richtig zu beurteilen und zu deuten — 
zumindest fiir gewisse, nicht geringe Zeitraume. Manche Kunstwerke entziehen sich 
weitgehend einer allgemeinen kunstgeschichtlichen Einordnung, ihre Datierung differiert 
um ein-, zwei-, ja fiinfhundert Jahre. 

In der folgenden Darstellung wird versucht, bestimmte Entwicklungsablaufe zu skizzieren, 
die fiir die Reliefplastik von Bedeutung sind, auch wenn sich diese Bedeutung vielleicht 
nicht auf den ersten Blick zu erkennen gibt. Um der Vielfalt der Erscheinungen gerecht 
zu werden und eine méglichst breite Basis zur Interpretation zu gewinnen, ist es not- 
wendig, auf verschiedene Vorginge hinzudeuten, wobei neben stilkritischen und ikono- 
graphischen Gesichtspunkten auch die historischen und topographischen Hintergriinde in 
Betracht zu ziehen sind. 


2. Entwicklung 
a) Mittelbyzantinische Zeit 


Aus dem 9. und 10. Jahrhundert sind uns kaum Reste figuraler Reliefplastik tiberliefert. 
Sie hat nicht ganz gefehlt, wie wir aus einer Stelle des Zeremonienbuchs Konstantins VII. 
wissen (vgl. S. 43). Offensichtlich gehdrte sie in der Frithzeit aber noch zu den Selten- 
heiten. Ein Fragment einer Muttergottes aus einer Verkiindigung im Museum von Theben,® 
von Sotiriou in das Ende des 9. Jahrhunderts datiert, ist eine recht unbeholfene Arbeit, 
die sicher nicht als reprasentativ gelten kann (Abb. VI). 

Im 11. Jahrhundert war, nach den Denkmialern zu urteilen, die stehende Muttergottes 
von Typ der Blacherniotissa’ nahezu einziger Gegenstand der Reliefplastik. Das steht in 
Ulbereinstimmung mit der tiberragenden Bedeutung, die die Blacherniotissa fiir die Byzan- 
tiner gehabt hat. So erscheint sie in der Zeit unmittelbar nach Beendigung des Bilderstreites 
als Einzelfigur in den Apsiden der Kirchen — im Gegensatz zur vorikonoklastischen Zeit, 
die die Thronende zwischen Gabriel und Michael bevorzugte (sie léste die Blacherniotissa 
bald wieder ab). 

Die Blacherniotissa galt den Byzantinern als die spezielle Beschiitzerin des Herrschers 
und des Kaiserhauses.’ Dementsprechend begegnet sie uns vorwiegend in Kirchen und 
Kapellen, die in besonders enger Beziehung zum Herrscherhaus standen: in der »Nea« 
Basilios I. (881), der Blachernenkirche, die ihr den Namen gab, im 11. Jahrhundert in der 
Hagia Sophia zu Kiew. 
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Die Blacherniotissa (Maria orans) erscheint immer frontal, Stand- und Spielbein sind leicht 
betont, die Arme halt sie im Gebetsgestus erhoben. Das lang herabfallende Gewand, 
welches nur die Fufspitzen freilaft, ist mit einem schmalen Band gegiirtet, dessen Enden 
vorn herabhangen. Uber den Kopf, die Schultern und Oberarme ist ein Mantel (maphorion) 
geschlungen, die Saume kreuzen sich iiber der Brust. In den meisten Fallen steht die Figur 
auf einem Suppedaneum, das in umgekehrter Perspektive in die Flache geklappt ist. 

Ein abgeleiteter Typ, der oft ebenfalls unter der Bezeichnung »Blacherniotissa« auftritt, 
ist die »Platytera« — eine Orans, die ein Medaillon mit der Biiste des Christus-Emmanuel 
vor dem Kérper tragt. 

Im 12. Jahrhundert wird der Themenkreis erweitert. Neben die Muttergottes tritt nun 
eine Vielzahl von Heiligen. Haufiger begegnet uns jetzt auch die Halbfigur. Schlieflich 
ist auch eine Zunahme der mehrfigurigen Ikonen zu verzeichnen, sowohl als szenische 
Darstellungen, wie sie den Festagsikonen entsprechen, als auch in der Form von zuein- 
ander in Beziehung gesetzten Einzelreliefs. Das wachsende Verlangen nach Bildern, das 
die Entwicklung von der mittel- zur spatbyzantinischen Zeit mit ihren immer reicher 
werdenden ikonographischen Programmen kennzeichnet, findet also auch in den Relief- 
ikonen seinen Niederschlag. 

Der Versuch zur Beurteilung der stilistischen Grundlagen der Reliefplastik im 12. Jahr- 
hundert stot auf einige Schwierigkeiten. Ein Uberblick ttber die Denkmiler zeigt gegen- 
itber jenen des 11. Jahrhunderts eine Vielfalt von Formen, die untereinander nur in 
losem Zusammenhang zu stehen scheinen. Es ist, als ob ein streng bindendes Gesetz 
plotzlich aufer Kraft gesetzt worden sei, eine freiere Luft sptirbar wiirde. Die Unnahbar- 
keit der Gestalten erscheint gemildert, der Wille zur reprasentativen Monumentalitat 
abgeschwacht, die ideale Schénheit der Physiognomien wird teilweise aufgegeben. Die 
Plastik sucht Wege zu neuen Mdglichkeiten; Konzeptionen, die von der Absicht auf 
dekorative Wirkung bestimmt sind, beginnen sich in starkerem Mafe durchzusetzen. Der 
strenge, feierlich hieratische Stil ist in Auflésung begriffen, deren Ursache nicht nur in 
Konstantinopel zu suchen ist. 

Nachdem schon im 11. Jahrhundert die byzantinische Kunst wieder eine deutliche Wirkung 
auf die Nachbargebiete auszuiiben begann (in Italien mit Montecassino als Ausgangspunkt; 
St. Angelo in Formis), entwickelte sie im 12. Jahrhundert eine Expansionskraft, wie sie 
seit den Tagen Justinians nicht wieder erreicht worden war. Auf italienischem Boden 
werden Sizilien, Venedig, Torcello und Triest ihre bedeutendsten Vorposten. Auf dem 
Balkan erhebt sich die Malerei in den Fresken von Nerezi hoch tiber das Ma durch- 
schnittlicher Provinzkunst. In Rufland erfahrt die Baukunst wie auch die Malerei eine 
intensive Steigerung (Kiew, Michaelskathedrale; Nowgorod, Sophienkirche; Mirosh bei 
Pskow; Neredizy bei Nowgorod). 1169 stiftete Manuel Komnenos den Mosaikenschmuck 
der Geburtskirche in Bethlehem. Die allgemein anerkannte Vormachtstellung, welche die 
byzantinische Kunst in Siid- und Osteuropa erringen konnte, blieb auch auf Mittel- und 
Westeuropa nicht ohne Wirkung. 
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Diese »byzantinische Welle« konnte selbstverstandlich nicht ausschlieflich von griechischen 
Kiinstlern getragen werden. Normannen, Venezianer, Illyrer, Slawen und Russen er- 
wiesen sich als gelehrige Schiiler, die bald auf die Mitarbeit von Kiinstlern aus Konstan- 
tinopel verzichten konnten. Man besann sich auf seine eigenen Krafte, ging auch eigene 
Wege, die sich teilweise von alteren, autochthonen Urspriingen herleiteten.*” Solche 
Riickgriffe konnten in bestimmten Gegenden Bliiten hervorbringen, die ihrerseits wieder 
eine Wirkung auf andere Gebiete, ja auch auf die Hauptstadt selbst ausiiben konnten. 
Die Voraussetzung dazu hatte der Niedergang der »Hofschule« geschaffen — ihr war 
durch die zunehmende Schwache der Zentralgewalt unter den spaten Komnenenkaisern 
weitgehend der Boden entzogen; eine »Reichskunst«, die mit ihren wesentlichen Elementen 
in den geistigen und politischen Konzeptionen der Hauptstadt wurzelt, teilt mit dem 
Kaisertum nicht nur den Glanz, sondern auch den Verfall. Zeiten der Not konnten nicht 
ohne Wirkung auf das Kunstschaffen bleiben und die Auflockerung des exklusiven Hof- 
stils ist die unmittelbare, unvermeidliche Folge. Indessen wurden in Byzanz nicht nur die 
neuen Strémungen aufgegriffen, sondern man beteiligte sich auch selbst an der Kon- 
zipierung neuer Ideen. Hat sich Konstantinopel immer als der berufene Hiiter des antiken 
Erbes betrachtet, so durfte man auch jetzt wieder aus diesem unerschépflichen Schatz die 
Elemente auswahlen, die zu einer Erneuerung der Kunst beitragen konnten. Nicht nur in 
der Buchmalerei, sondern auch in der Skulptur erfahrt die antike Mythologie eine Wieder- 
belegung (Torcello, Kairos- und Ixionreliefs). Narrative Elemente treten jetzt auch in 
der Monumentalkunst starker in den Vordergrund, teilweise auf der Grundlage frith- 
christlicher Buchillustrationen (San Marco). Die Lockerung der hieratischen Bindungen 
schlof aber auch die Gefahr eines Absinkens in ungeformte Roheit ein, einer Verwilderung 
der formalen und technischen Disziplin. Nicht wenige Reliefs kénnen davon Zeugnis 
ablegen. 

Mit all den genannten Kennzeichen ist kein eigentlicher »Stil« charakterisiert. Viele, auch 
scheinbar sich widersprechende Erscheinungsformen kénnen aus dieser (hier nur als 
Grundlage zu verstehenden) Haltung erwachsen. Als eine Ubergangszeit weist das 12. 
Jahrhundert kein einheitlich geschlossenes Gefiige auf, sie ist vieldeutig und vielschichtig 
angelegt. So ist beispielsweise hinsichtlich der Proportionierung der Figuren eine merk- 
witrdige Beobachtung zu machen. Neben Gestalten, die sich durch betont gedrungenen 
K6rperbau auszeichnen, durch grofSe Képfe mit weit gedffneten Augen, begegnen uns 
andere Figuren, bei denen kleine Képfe auf schmalen, zierlich bewegten Kérpern sitzen. 
Beiden gegensatzlichen Typen ist eins gemeinsam: die Verleugnung der klassischen 
Proportion." Es ist nicht mdglich, diese beiden Gruppen, die tibrigens bei weitem nicht 
den gesamten Denkmilerbestand umfassen, als aufeinander folgend zu betrachten, héchst- 
wahrscheinlich bestanden beide Méglichkeiten — und etliche andere — gleichzeitig. 

Man neigt dazu, antiklassisch gerichtete Tendenzen in der byzantinischen Kunst auf die 
in konservativer Gesinnung verharrenden Klosterwerkstatten zuriickzufithren. Das 
Ménchstum, der Aristokratie und dem Humanismus der Hauptstadt gleicherweise fern- 
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stehend, hiitete eine kiinstlerische Tradition, die sich durch starre Formelhaftigkeit, 
asketische Strenge und expressiven Spiritualismus auszeichnet. Figurationen dieser Art 
treten in mittelbyzantinischer Zeit immer wieder auf. Die Hofkunst der Metropole be- 
giinstigte indirekt die Ausbreitung solcher Strémungen, da sie durch ihre Exklusivitat das 
naiv-wundersiichtige Volk weniger zu fesseln vermochte als die in ihrer abstrahierten 
Ubermenschlichkeit eindringlich fordernden Gestalten jener Richtung, die man gemeinhin 
mit dem Begriff »Ménchskunst« identifiziert. 

Allerdings ist im 12. Jahrhundert eine scharfe Trennung der Begriffe Monchskunst und 
Hofkunst nicht mehr tiberall méglich. Die Vielgestaltigkeit der Kunstformen dieser Zeit 
lat sich mit der Vorstellung einer »Polaritét« nicht in Einklang bringen. Wechselseitige 
Einwirkungen haben die Grenzen verwischt, Elemente der Hofkunst treten auch weit 
au@erhalb der Hauptstadt stérker in den Vordergrund, wenn auch teilweise vereinfacht 
und entstellt. Selbst im fernen Kappadokien, der Hochburg des Ménchtums, konnten die 
Maler in den Hohlenkirchen von Goreme bei anspruchsvolleren Werken ihre Abhangigkeit 
von Konstantinopler Vorbildern nicht verleugnen, nicht minder die Freskanten der 
Latmoskléster, was bei diesen auch schon durch die geringere Entfernung zur Hauptstadt 
erklarlich ist. Bei Reliefs wie die der Orans und des Michael in Berlin (Nr. 33), welche von 
»orientalischer« Strenge und beinahe bedrohlicher Herbheit sind, sieht man doch deutlich, 
wie sich der Bildhauer bemiihte, den »klassischen« Lésungen nachzueifern. — Der mona- 
stischen Kunst war es bestimmt, in der Masse des fiir Bildmagie empfanglichen Volkes 
beheimatet zu bleiben, als ein »unterer« Auslaufer der »offiziellen« Kunst. Daher ist sie 
groktenteils der Volkskunst zuzurechnen, in der sich immer und tberall der Wille zum 
gesteigerten Ausdruck einerseits und zur strengen Formbindung andrerseits wiederfindet. 
Indessen kann man nicht daran zweifeln, daf§ auch aufsergriechische Einwirkungen hier 
mitsprechen. 

In der Reliefplastik des 12. Jahrhunderts hat auch das »monastische« Element Spuren 
hinterlassen, aber im ganzen gesehen sind es, wie auf S. 34 f. anzudeuten versucht wurde, 
andere Impulse, die der Plastik dieses Jahrhunderts ihr Gesicht geben, Erneuerungs- 
bestrebungen, die weder aus ménchischem Denken noch aus orientalischen Quellen 
ableitbar sind. 

Eine Unterscheidung der Zugehdrigkeit zum 12. oder 13. Jahrhundert ist bei vielen Reliefs 
kaum moglich. Nach 1204 ist die bildhauerische Produktion nicht abgebrochen, aber auf 
Grund der anspruchslosen Stiicke dieses Zeitraumes kann man von einem langsamen 
Auslaufen sprechen, das erst um die Mitte des 13. Jahrhunderts von dem sich nun kraftig 
entwickelnden Palaologenstil aufgefangen wird. Der Versuch von O. Demus, die Genesis 
des Palaologenstils in der Malerei zu erhellen,” muf fir die Reliefplastik aus Mangel an 
qualitatvollen Stiicken aus dem 13. Jahrhundert unfruchtbar bleiben. 
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b) Spatbyzantinische Zeit 


Im Gegensatz zur Mosaik- und Freskokunst erfuhr die Reliefplastik in der spatbyzan- 
tinischen Epoche keine neue Blittezeit. Zwar werden weiter Reliefikonen geschaffen, aber 
eine innere Auflésung greift um sich, die durch mehrere Faktoren verursacht wird. Der 
weitgehende Verzicht auf reprasentative Monumentalitaét, welcher die spatbyzantinische 
Zeit kennzeichnet, entzog der Reliefplastik eine ihrer wesenhaften Grundlagen. Es konnte 
ihr aber auch kaum ein Gewinn aus den neuen Ideen des Palaologenstils erwachsen, denn 
dieser strebte Zielen zu, die der Plastik fremd bleiben muften. 

Die Palaologenkunst bevorzugte die bewegte Figur, die lockere Gruppierung in weiten 
Raumen. Ihre Gestalten, in flatternde Gewander gehiillt, wirken wie von der Last des 
Kérpers befreit. Die in Weif aufgesetzten, vielfach gebrochenen Lichtstreifen dienen 
weniger der Modellierung des Volumens, sondern sie iiberspinnen die Gestalten mit 
einem du erst dekorativen Muster von juwelenhafter Brillanz. 

Kiinstlerische Bestrebungen dieser Art liefien wenig Raum fiir die Wertschatzung spezifisch 
plastischer Qualitaten, und es ist sicher kein Zufall, dafi aus jener Zeit, in der der 
Palaologenstil seinen Héhepunkt erreicht (1. Viertel 14. Jahrhundert: Karije Djami), keine 
Konstantinopler Reliefikonen itberliefert sind. Diejenigen, welche méglicherweise dort 
entstanden sind, gehéren noch dem 13. Jahrhundert an, ein einzelnes Relief aus dem 15. 
Jahrhundert dagegen zeigt kaum Beziehungen zur Paldologenkunst. Indessen darf man 
keine zu weitreichenden Schliisse zichen — letzten Endes wissen wir nicht, in welchem 
Umfang die Reliefplastik auch in Konstantinopel noch betrieben wurde. Es sind Nach- 
richten iiberliefert, da auch die Rundplastik noch nicht aufer Gebrauch gekommen war.”* 
In Griechenland (einschl. Nordmakedonien) dagegen sind uns die Denkmialer zahlreicher 
erhalten geblieben, doch auch bei ihnen zeichnet sich nur selten eine Spur der paldologischen 
Kunstbliite ab. Daftir werden hier in dieser Zeit Einfliisse aus der westlichen Kunst in 
steigendem Mae wirksam, da Griechenland zum grofen Teil unter der Herrschaft 
frankischer Herzége steht. Fragmente rein gotischer Madonnenfiguren aus Marmor, die 
von franzdsischen Bildhauern gearbeitet sein miissen, bewahrt das Byzantinische Museum 
in Athen. Auch eigenartige Mischformen treten auf: ebenfalls in Athen befinden sich 
skulpierte Bégen, die von einem griechischen Steinmetzen in Anlehnung an die Formen 
gotischer Portalplastik geschaffen wurden.* Daneben lebte aber der durch die Feindschaft 
zu den »Franken« gestarkte Konservativismus, der sich in mehr oder weniger rein byzan- 
tinischen Formen erging, weiter. Das war naturgem&f an allen solchen Orten der Fall, an 
denen die Franken weniger oder nur kurze Zeit in Erscheinung traten, so in Mistras, 
Epirus, in Teilen von Makedonien und im Gebiet des Pelion. 

Vor allem in Epirus konnte sich das griechische Element nach 1204 in bedeutendem 
Umfang aktionsfahig erhalten; Arta als Hauptstadt des Despotats erlebte im 13. Jahr- 
hundert eine glanzvolle, wenn auch kurze Bliite. Eine Zeitlang schien es, als sollte dem 
ehrgeizigen Theodor Angelos die Wiedergewinnung der Kaiserstadt gelingen. Die Er- 
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oberung von Thessaloniki (1224) und die Kaiserkrénung des Theodor bildeten den 
Héhepunkt des westgriechischen Teilreiches, das sich dann aber in der Folgezeit den 
beiden miachtigen Rivalen, dem Bulgarenzar Ivan II. Asen und Johannes Vatatzes von 
Nikaia nicht gewachsen zeigte. Der Zusammenbruch des Saloniker Kaisertums (1246) 
hatte aber fiir den Epirus selbst keine unmittelbaren Folgen, da die Despoten von Arta 
sich schon vorher von Thessaloniki gelést hatten. Epirus hatte seine groffe Rolle in der 
Politik ausgespielt, konnte aber seine Unabhangigkeit noch fiir fast hundert Jahre auf- 
rechterhalten.*® 

Von der Kunstbliite der epirotischen Metropole im 13. Jahrhundert zeugen noch eine 
Reihe von erhaltenen Kirchen, in erster Linie der sich weit tiber provinzielle Mafstabe 
erhebende Bau der Hofkirche, der »Parigoritissa« geweiht. In ihr haben sich byzantinische 
und gotische Bauelemente zu einer reizvollen Mischung zusammengefunden. Auch eine 
ausgedehnte skulpturale Tatigkeit ist aus vielen Resten nachweisbar;* darunter auch Relief- 
ikonen, allerdings geringerer Qualitat und in bruchstiickhaftem Zustand. 

Eine bescheidene Bliite erlebten im 13. Jahrhundert die Landschaft am pagasitischen Golf 
und Kastoria (Makedonien). Ihre Ursache liegt u.a. in der Ansiedlung reicher Konstan- 
tinopler Familien, vor allem in Makedonien. Es ist nicht ausgeschlossen, da auch Kunst- 
werke aus Konstantinopel ihren Weg dorthin fanden. So glaubt Sotiriou™’ bei den Relief- 
ikonen aus Kastoria hauptstadtischen Ursprung annehmen zu kénnen. Da es sich aber 
ausschlieflich um Holzreliefs handelt, ist der Gedanke an eine speziell makedonische 
Eigenart wohl nicht ganz abwegig. 

Im 15. Jahrhundert stand Konstantinopel selbst im Zeichen der endgiiltigen Auflosung. 
Die starke Uberfremdung ihrer Bevélkerung hatte ihr Teil dazu beigetragen, der Stadt 
mehr und mehr ein internationales Geprage zu verleihen, wobei das grundsatzlich schon 
immer kosmopolitisch eingestellte Griechentum im zunehmenden Mafe in die Rolle des 
primus inter pares gedrangt wurde. Kaiser, die jahrelang den Westen bereisten, um 
sogar fiir den Preis der Orthodoxie Hilfe fiir die bedrohte Stadt zu erbitten, hatten mit 
ihrer Macht auch einen guten Teil des Glanzes eingebiift, der diese Macht zu einem 
beinahe religiésen Begriff verklart hatte. Der Herrscher ttber ein Weltreich war zu einem 
Stadtkommandanten geworden, der freilich mit unerschiitterlichhem Willen seine An- 
spritche als Oberhaupt der christlichen Okumene aufrecht erhielt, obwohl diese, wie man 
genau wufte, jeglicher realen Grundlage entbehrten. 

Indessen war das geistige Leben noch nicht erloschen. Wissenschaft, Philosophie und auch 
die Kunst wurden in bescheidenerem Mafe weiter gepflegt; bis zum Ende blieb die 
diirftig gewordene Kasse der Kaiser fiir Auftrage an Gold- und Silberschmiede gedffnet. 
Freilich bewahren die wenigen Denkmiler, die in den letzten Jahrzehnten der Kaiserstadt 
geschaffen wurden, kaum einen Abglanz der ehemaligen Pracht. 
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c) Nachbyzantinische Zeit 


Fiir das Weiterleben der Reliefplastik nach 1453 ergaben sich neue Grundlagen, die durch 
die historisch-politische Situation des christlichen Ostens bedingt waren. Diese war nicht 
an allen Orten gleich geartet. Wahrend Kleinasien mit Ausnahme einiger Stadte, in denen 
das griechische Element sich stark genug erhielt (z.B. Smyrna), im wesentlichen islamisiert 
wurde, blieben Griechenland und die Agais weiterhin Streitobjekt zwischen Osmanen und 
Venezianern. Dabei waren beide Machte je nach der politischen Lage bemiiht, die 
griechische Bevélkerung entweder durch Zubilligung gewisser Freiheiten auf ihre Seite 
zu ziehen oder durch Gewalt zum Gehorsam zu zwingen. Wenn auch solche Anstren- 
gungen letzten Endes ohne Erfolg blieben, so war das orthodoxe Griechentum doch 


zu vOlliger politischer Bedeutungslosigkeit verurteilt. In einem solchen Klima mufte 
die urspriinglich auf Glanz und Pracht berechnete Hofkunst zu reiner »Volkskunst« ab- 
sinken, die ein anspruchsloses Dasein in entlegenen Kléstern fristete. Der Athos, der seine 
Unabhangigkeit bewahren konnte, bildet auch nur bis zu einem gewissen Grade darin 
eine Ausnahme, ebenso wie Kreta, das nach wechselvoller venezianischer Herrschaft erst 
1669 von den Tiirken erobert wurde. Neben diesen wichtigen Zentren blieben noch 
eine Reihe von »Oasen«, in denen das Griechentum sich verhaltnismafig frei entfalten 
konnte, die Inseln.™* 

Trotz der stellenweise nicht ungiinstigen Situation konnte von einer kontinuierlichen 
Weiterentwicklung der Kiinste nicht mehr die Rede sein. Der Verlust der Hauptstadt 
machte es deutlich, wie sehr die byzantinische Kunst von ihr gelebt hatte und mit ihr 
verbunden gewesen war. Daran hatte auch die Tatsache nichts geandert, da seit dem 12. 
Jahrhundert sich in der Provinz in stirkerem Umfang kiinstlerische Krafte zu regen be- 
gonnen hatten, die eine gewisse Unabhangigkeit von der Metropole erlangten. Jetzt, wo 
die Kunst ausschlieflich den Handen der Ménche anvertraut war, wo sie keiner theokra- 
tischen Reichsidee mehr zu dienen hatte, war sie von ihren eigentlichen Wurzeln getrennt. 
Wir erleben das eigenartige Schauspiel, wie eine vorwiegend aristokratische Kunst als Erbe 
einer Bevélkerungsschicht von Kleinbiirgern, Bauern und Ménchen zufallt, die, einer 
glanzvollen Vergangenheit eingedenk, dieses Erbe so getreu wie mdglich zu verwalten 
suchen. Unter diesem Gesichtspunkt ist das nachbyzantinische Kunstschaffen zu ver- 
stehen, dem es gewif nicht an Héhepunkten gefehlt hat. Dabei kann es nicht verwundern, 
wenn manche nicht mehr verstandene Ziige entstellt wurden, daf§ komplizierte und auf- 
wendige Verfahren vereinfacht und auch vergrébert wurden, dafs Elemente ausgeschieden 
werden, die sich der neuen Umgebung nicht anpassen liefSen, daf’ schlieBlich auch in wach- 
sendem Umfang Ziige auftreten, die den auch in dieser Zeit nie vdllig abgerissenen 
Kontakt mit dem Abendland verraten. Nicht zu vergessen sind auch jene Falle, wo eine 
Riickentwicklung zu magischer Zeichenhaftigkeit stattfindet. 

Die Reliefikonen der nachbyzantinischen Zeit erheben sich groftenteils nicht tiber das 
Niveau roher Handwerksarbeit. Wichtiger aber erscheint die Tatsache, daf sie tiberhaupt 


39 


noch geschaffen wurden, daf$ man auch auf diesen Teil des »Erbes« nicht verzichten zu 
kénnen glaubte. Doch nicht nur dies scheint das Fortbestehen der sakralen Skulptur 
gewahrleistet zu haben. Daf} hier, auf griechischem Boden, plétzlich uralte Gebrauche 
wieder an die Oberflache treten kénnen, davon zeugt ein merkwiirdiger Vorgang, der sich 
zu Anfang des 19. Jahrhunderts in Eleusis abspielte. 

Die englischen Reisenden Clarke und Cripps fanden im Jahre 1801 in einer Hohle bei 
Eleusis eine bekranzte antike Demeterstatue, vor der Opfergaben niedergelegt waren. Die 
Einwohner der Gegend auferten auf Befragen, da es sich um die gyla Avjqtex handele 
(eine Heilige, nach der man vergeblich im Heiligenkalender suchen wiirde!), die ihnen 
eine gute Ernte verschaffe. Die Englander nahmen die Statue, nicht ohne einen erheb- 
lichen Tumult verursacht zu haben, mit nach England, wo sie heute im Museum von 
Cambridge aufbewahrt wird.*® Noch zehn Jahre spater berichtet Dodwell, da® sich die 
Bauern von Eleusis itber ihre seit jener Entfithrung immer schlechter werdenden Ernten 
beklagten. 

Es ware interessant zu wissen, ob die Verehrung der Demeterstatue in Eleusis aus 
antiker Zeit ohne Unterbrechung gettbt wurde oder spater erst wieder in Brauch kam. 
Immerhin ist dieser Fall von verbliiffender Deutlichkeit und lat ahnen, was alles in den 
Volksschichten méglich war, bei denen das Bild an sich von vornherein im Ansehen des 
Heiligen steht. 

Von der Umdeutung und Umarbeitung antiker Reliefs in christliche Heilige haben wir 
schon gehért (S. 16), einen anderen Fall aus dem 19. Jahrhundert berichtet L. Heuzey”® 
aus Apollonia in Epirus (Albanien), wo ein tiber dem Kirchenportal eingemauertes antikes 
Reiterrelief als hl. Georg verehrt wurde. 

Angesichts solcher Vorgange kann es nicht verwundern, da der Klerus, der vielleicht 
besser unterrichtet war, der Verehrung von Skulpturen tiberhaupt mit grofem MifStrauen 
begegnete. Man wollte verhindern, daf} sich das Volk, wenn auch unwissentlich, dem 
Gétzendienst hingab. Im Jahre 1679 lief§ ein orthodoxer Priester in Athen eine eben 
gefundene Statue der »Panagia« zerschlagen, um sich nicht dem Vorwurf der Gétzen- 
anbetung von seiten der in Athen ansassigen Katholiken auszusetzen.”! Es ist sehr fraglich, 
ob es sich um eine »Panagia« gehandelt hat, cher lat sich an eine antike Statue denken, 
die hier der Rechtglaubigkeit geopfert wurde.” A. Dumont™ berichtet tiber eine byzan- 
tinische Skulptur der Muttergottes in Myriophyto am Marmarameer, die auf Veranlassung 
des zustandigen Metropoliten verborgen wurde, da eine Statue gegen die kanonischen 
Gesetze verstofe.** Die Belege fiir die skulpturfeindliche Einstellung des Klerus in nach- 
byzantinischer Zeit kénnte man noch vermehren, was aber hier nicht geschehen soll. 
Jedenfalls ist es nicht unwahrscheinlich, da® diese Stellungnahme der Gefahr einer 
»Verwechslung« heiliger und heidnischer Bilder vorbeugen sollte, eine Gefahr, die durch 
die ausgepragte Bilderfreundlichkeit des griechischen Menschen nur vergréfert wurde. 
Schlieflich glaubte auch die unter Verfolgung leidende orthodoxe Kirche in keinem Punkte 
der Glaubenslehre Nachlassigkeit dulden zu diirfen, in der an sich richtigen Erkenntnis, 
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daf nur die grote Strenge und die peinliche Beobachtung der kanonischen Uberlieferung 
— bzw. dessen, was man inzwischen dafiir hielt — die Auflésung der Kirche innerhalb 
einer Welt von Feinden verhindern kénne. 

Trotz allem wurde die Reliefplastik weiter getibt. Nahezu alle Stiicke stammen von den 
Inseln. Ein Zusammenhang untereinander besteht nicht, zumal sie sich auch auf den 
grofen Zeitraum vom 15. bis zum 19. Jahrhundert verteilen. 

Noch aus dem 15. Jahrhundert stammen die Heiligenreliefs, die an verschiedenen Toren 
der Befestigung von Rhodos eingemauert sind. Sie gehéren zu den wenigen, bei denen 
das byzantinische Element noch merkbar vordringt, im tbrigen hatte die Herrschaft der 
Johanniter dem Kunstschaffen der Insel ein durchweg westliches Geprage verliehen. 

Die Insel Chios konnte sich in nachbyzantinischer Zeit weitgehender Freiheiten erfreuen, 
die die Sultane der reichen Insel als Lieferantin des begehrten Mastix zugestanden hatten. 
Die wirtschaftliche Bliite fand allerdings keine entsprechende Parallele in der Kunst. Eine 
grofe Zahl von Reliefikonen bezeugen eher den guten Willen als die Fahigkeiten zur 
Bewaltigung einer solchen Aufgabe. Bei den meisten von ihnen handelt es sich um klein- 
formatige Stiicke von teilweise barbarischer Rohheit, Fabrikate, die jedes Stilcharakters 
entbehren. Trotzdem waren sie offenbar sehr beliebt, und sie finden sich, soweit sie nicht 
in das Museum von Chios gelangt sind, tiber den Portalen vieler chiotischer Kirchen. 

Wie die Reliefplastik bis zuletzt an der Geschichte der byzantinischen Kunst teil hat, so 
fallt auch der Zeitpunkt des endgiiltigen Absterbens fiir beide zusammen. Merkwiirdiger- 
weise ist es das Jahr 1821, die Zeit also, in der die ersten Schritte zur Befreiung des 
griechischen Mutterlandes unternommen wurden. Merkwiirdig insofern, als das Kultur- 
erbe, an dem man jahrhundertelang mit Inbrunst und Zahigkeit trotz Not und Bedrohung 
festgehalten hatte, im Augenblick der Befreiung einfach wie ein tberfliissig gewordener 
Gegenstand fallen gelassen wurde. Wohl wurden wieder Ikonen gemalt, aber in ihnen ist 
die Linie zum Byzantinischen endgiiltig abgebrochen. Und Reliefikonen kennt die befreite 
orthodoxe Kirche tiberhaupt nicht mehr.** 

Es wurde nicht der Versuch gemacht, in der Gruppe der nachbyzantinischen Reliefikonen 
Vollstandigkeit zu erreichen, denn das wiirde ihnen rein zahlenmafig ein Ubergewicht 
gegentiber den fritheren geben, das ihnen ihrer Bedeutung nach nicht zukame. Auferdem 
ist bei vielen von ihnen die Erinnerung an byzantinischen Stil so abgeschwacht, daf sie 
nur noch auf Grund ihres Standortes und ihrer Beschriftung als »lkone« anzusprechen 
sind. Deswegen ist der Abschnitt itber die nachbyzantinische Reliefikone nur als ein 
Anhang zu betrachten, der nichts anderes als das langsame Versiegen und schlief’liche 
Verschwinden der plastischen Ikone in der ostkirchlichen Kunst an einigen Beispielen auf- 
zeigen soll. 


Anmerkung 1 H. Schrade, Zur Friihgeschichte der mittelalterlichen Monumentalplastik. Westfalen 35, 1957, 
52 ff. 


2 Entstanden unter Bischof Ramwold (1049—64). Propylaen-Kunstgeschichte VI, Abb. 540. 
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H. Schrade, a. a. O. 33 f. 

z. B. Grabrelief einer Maria Paldologina in Instanbul, Archdol. Mus.; Buckler, Mélanges 
Schlumberger 521. 

Vgl. Seite 29. 

G. A. Sotiriou, Recueil 125 f. 

J. Strzygowski, RQ. 7, 1893, 4; M. Vloberg, Mére de Dieu, 19 ff.; M. Vloberg, Maria 2, 
1952, 403 ff.; R. Jaques, RDK. 2, 821; Th. Klauser, Jahrbuch f. Antike und Christentum 
2, 1959, 115 ff. 

O. Demus, Byzantine Mosaic Decoration, 21. 

im Gegensatz zur Hodegetria, in der die Byzantiner ihr »Palladion«, die Hiiterin der Stadt 
verehrten. 

Bei den Bevélkerungsumwalzungen, die sich im Verlauf des 1. Jahrtausends und auch spiter 
im byzantinischen Reich abspielten, ist es allerdings auf’erordentlich schwierig, zu beurteilen, 
was wirklich autochthon ist. Man denke z. B. an die Einfltisse orientalischer Ornamental- 
plastik, die im 9.—11. Jahrh. an bestimmten Orten Griechenlands sptirbar werden (Hosios 
Lukas, Kuppeltambour der Nebenkirche; Reliefplatten im Byz. Museum Athen; Skripou u, a.). 
die auch in der Paldologenzeit nicht wieder in der Form giiltig wurden, wie sie es in der 
Makedonenepoche gewesen waren. 

O. Demus, Berichte zum 11. Intern, Byz.-KongreB 1958, IV, 2; 22 f. 

Nikephoros Gregoras (Byz. Geschichte VI, 9. § 1, 202) erwahnt eine silberne Statue des 
Erzengels Michael, die von Mich. Paliologos gestiftet worden war. Dieselbe Statue meint 
auch Greg. Pachim. (Andron. Palaolog. III, 15) F. W. Unger, Quellen 99. Stephan von Now- 
gorod sah in der »Nea« eine Christusstatue von Lebensgréfe (B. de Khitrowo, Itinéraires 
Russes en Orient I, 1; 120. ). 

L. Bréhier, Mélanges Schlumberger, 425. Vgl. auch Anm. 16. 

1340 wurde es von Byzanz unterworfen, 1348 von den Serben erobert. 

Die Spitzbégen der Arkaden in der Parigoritissa sind mit szenischen Darstellungen versehen, 
die, obwohl von griechischer Hand ausgefiihrt, von gotischer Portalskulptur abzuleiten sind. 
In der Kirche der hl. Theodora befindet sich das Grab einer Despotin von Arta, die mit 
ihrem Sohn auf der marmornen Grabplatte, von zwei Engelhalbfiguren flankiert, dargestellt 
ist (K. A. Orlandos, ABME. 2, 1936, 105 f.). 

G. A. Sotiriou, Mélanges Diehl 2, 178 f. 

Bei diesen beschrankte sich die tiirkische Herrschaft meistens auf die nominelle Anerkennung 
der Oberhoheit und die Zahlung eines jahrlichen Tributs. 

J. C. Lawson, Modern greek folklore and ancient greek religion, 79 f. 

L. Heuzey, Mission archéologique de Macédoine, 400, pl. 33, fig. 2. 

De Laborde, Athénes aux XV.-XVII. siécle I, 192. 

De Laborde denkt an die Eirene des Kephisodot! 

A. Dumont, Revue archéologique 22, 1871, 223. 

Dieses von Dumont hochgepriesene Werk mu wohl leider als verschollen gelten. 


Bezeichnenderweise lassen sich die Reliefikonen in Chios bis an den Anfang unseres Jahrhunderts 
verfolgen: Die Insel wurde erst 1913 griechisch! 


Il. Tew Katratoc 
a) MITTELBYZANTINISCHE ZEIT 
1 ISTANBUL, Archdol. Museum (Nr. 3914). Marmor, 99 x 200 cm* 


Im Verlauf der franzdsischen Ausgrabungen im Manganenviertel an der Serailspitze wurden 
im Jahre 1921 die Fragmente einer grofsen Reliefikone aus einem Brunnen geborgen, der 
sich vor dem Eingang des ehemaligen Georgsklosters befindet, nahe dem Palast des Kaisers 
Konstantin IX. Monomachos.” 

Trotz der unvollstandigen Erhaltung — es fehlen Kopf, linke Hand, linker Unterschenkel 
und beide FiiSe — fallt die hervorragende Qualitat dieses Reliefs sofort ins Auge. Die 
Faltengebung ist von auferordentlichem Reichtum, die Ausfithrung fein und der Gesamt- 
eindruck trotz der strengen Linienfithrung von harmonischer Ausgewogenheit. 

Nicht nur die Fundstelle legt den Gedanken nahe, dieses Werk mit der Regierungszeit 
des Konstantin Monomachos (1042—55) in Verbindung zu bringen,’ einer Zeit, in der 
das geistige Leben der Hauptstadt in voller Blite stand, die erfiillt war von den huma- 
nistischen Ideen eines Michael Psellos und seines Kreises. Der an klassischen Vorbildern 
geschulte Geist dieser Jahrzehnte hat auch dem Mangana-Relief seinen Stempel aufgedriickt. 
Indessen ist aber auch nicht zu tibersehen, wie weit und in welcher Richtung sich dieses 
Werk des 11. Jahrhunderts von den ebenfalls antiken Vorbildern verpflichteten Gestalten 
des 10. Jahrhunderts, wie sie uns vor allem aus der Buchmalerei (Paris, Bibl. Nat. Nr. 510; 
Bibl. Nat. Nr. 139; Sinai, Cod. 204; Vatikan Cod. gr. Nr. 1; Cod. gr. Nr. 1613) und den 
Elfenbeinreliefs (Goldschmidt-Weitzmann II, Nr. 1, 3, 4, 7 u.a.) entgegentreten, entfernt 
hat: die Beweglichkeit der Glieder ist fast verlorengegangen, lang durchlaufende Parallel- 
falten bewirken eine gewisse Straffheit und Harte, auf kurvige Falten ist weitgehend ver- 
zichtet worden. Die nahezu gleichartige Herausarbeitung beider Beine schwacht das Stand- 
und Spielbein-Motiv ab und laft eine Tendenz zur Symmetrie deutlich werden, die aller- 
dings der monumentalen Wirkung zugute kommt. 

Die Durchbohrung der Hinde — auch die verlorene Linke war durchbohrt, wie wir aus 
der Analogie zu anderen Denkmialern schliefen kénnen — weist uns auf einen beson- 
deren Sachverhalt hin. Im 2. Buch »De ceremoniis« Kap. 12 des Konstantin VII. wird 
anla@lich der Beschreibung des alljahrlich in der Blachernenkirche stattfindenden rituellen 
Bades des Kaisers eine »Marmorjungfrau« erwahnt, aus deren Handen das Wasser in die 
Piscina strémt, in der der Kaiser badet. Diese Stelle ist uns besonders wichtig: Sie erweist, 
daf} es auch schon im 10. Jahrhundert Reliefikonen gab — denn um eine solche muf es 
sich gehandelt haben —, und sie gibt uns eine Erklarung fiir die an zahlreichen Orans- 
Reliefs angebrachte Durchbohrung der Hande.* Das Relief hat als »Brunnenfigur« gedient. 
Man darf diesen Gedanken nicht falsch verstehen,®> wenn uns diese Tatsache zunachst 
als unvereinbar mit der Heiligkeit der Ikone erscheint. Es handelt sich nattirlich nicht um 
gewohnliche Brunnen, da es sich, wie bei der Quelle in der Blachernenkirche, nicht um 
gewohnliches Wasser handelt, sondern um éyiacne, heiliges, wundertatiges Wasser. Hier 
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begegnen uns uralte Vorstellungen® von der wasser-, d.h. lebenspendenden Gottheit. In By- 
zanz gewannen diese Vorstellungen unter dem Begriff der Muttergottes als »>ZQ2OAOXOC 
IIHPH« feste Formen’ (vgl. Psalm 36, 10). In mittelbyzantinischer Zeit hat die Zoodochos 
Pighi noch keinen eigenen ikonographischen Typ entwickelt, sie tritt als reine Orans auf, 
die das heilige Wasser mit ihren Handen spendet.’ Daf die in ihrer Vermittlerrolle be- 
griindete, gnadenspendende Kraft der Panagia in so sinnfalliger, ja handgreiflicher Form 
ihren Ausdruck finden konnte, steht vielleicht im Gegensatz zu den rein spirituell ge- 
fafiten ikonologischen Definitionen der byzantinischen Theologie, die wir gern als un- 
bedingt verbindlich fiir den orthodoxen Bilderkult verstehen. Das besagt aber nur, dafi 
kirchliches Brauchtum gerade in Byzanz z.T. aus Wurzeln gespeist wurde, die tiefer ver- 
ankert waren als feingeschliffene theologische Uberlegungen. 

Das haufig vorkommende Relief der Maria orans als Zoodochos Pighi trat wohl aus- 
schlieflich in Verbindung mit heiligen Quellen auf. Diese entsprangen entweder in 
kryptenartigen Raumen wie in der Blachernenkirche oder in der Kirche selbst (Hagia 
Eirene), in besonderen Nebenraumen oder auch aufterhalb im Freien wie in der Manganen- 
kirche. Die Aufstellung der Reliefs war also nicht irgendwie von der Architektur der 
Kirche, sondern vom Ort der Quelle abhangig. Wir werden auf die Bedeutung dieser 
Tatsache zurtickkommen (S. 142). 


Anmerkung 1 R, Demangel u. E. Mamboury, Le Quartier des Manganes et la premiére région de C/ple, 
155 f.; Ch. Diehl, Manuel d’ art byzantin 2, 653; R. Demangel, BCH. 62, 1938, 434; S. 
Bettini, La scultura bizantina 2, 34; Ph. Schweinfurth, Die byzantinische Form, 82; O. Wulff, 
Handbuch, Erg.-Bd.84; A. Mifid, AA. 46, 1931, 195 f., Th. Makridis, Epetiris 8, 1931, 
333; D. Talbot-Rice, Kunst aus Byzanz, 72. 

2 vgl. die Plane bei Demangel-Mamboury, a. a. O., pl. 3. 

3 Unter Konstantin IX. erscheint die Orans erstmalig auf Miéinzen, Vgl. J. Ebersolt, Sanctu- 
aires de Byzance, 50, fig. 7. 

4G. A. Sotiriou, Recueil, 131. Die Kalkspuren, die sich im Innern des Bohrkanals befinden, 
bestatigen diesen Sachverhalt. —- Die Muttergottes in der Blachernenkirche darf vielleicht als 
das Vorbild fiir alle anderen Reliefs gleichen Typs angesehen werden, die ja auch immer die 
»Blacherniotissa« zeigen. 

5 Wir erinnern uns an die Skulpturen des Guten Hirten, die Konstantin als Brunnenfiguren 
an den Platzen von K/pel aufstellen lief (Seite 27, Anm. 12). 

6 F. Poulsen, Acta Archaeol. 16, 1945, 192. 

7 Johann Georg v. Sachsen, BZ. 18, 1909, 183; J. Ebersolt, Sanctuaires de Byzance, 61; M. 
Didron, Manuel, 288; M. Vloberg, Mére de Dieu, 132. Einige wertvolle Hinweise zum Fragen- 
komplex der Z. P. verdanke ich Herrn Dr. Muthmann, Athen, der im Rahmen einer gegen- 
wartig in Vorbereitung befindlichen, umfassenderen Arbeit tiber die »Mutter an der Quelle« 
der Z. P. eine eigene Studie widmen wird. 

8 Der russische Pilger Stephan von Nowgorod berichtet von einem Mosaikbild des Heilands 
an einer Mauer in K/pel, aus dessen FuSwunden heiliges Wasser flo8. (B. de Khitrowo, 
Itinéraires Russes en Orient I, 1, 116). 

® B. de Khitrowo, a. a. O. 230. Es handelt sich hier nicht um unser Relief. 


2 VENEDIG, S. Marco. Marmor, ca. 80 x 140 cm? 


Die Maria orans im nérdlichen Seitenschiff von San Marco gilt als die alteste der ins- 
gesamt sechs Madonnen gleichen Typs in derselben Kirche. Héchstwahrscheinlich handelt 
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es sich um ein byzantinisches Original, welches sich aber wegen der hohen Anbringung 
und der ha(lichen modernen Vergoldung nur schwierig zu erkennen gibt.? 

Die Proportionen sind, wie bei der Mangana-Orans, schlank und gestreckt, aber die 
Faltengebung ist schlichter und grofztigiger. Dariberhinaus sind Abweichungen festzu- 
stellen, die uns erlauben, hier von einem grundsatzlich anderen Typ zu sprechen. Sowohl 
dieser als auch der Mangana-Typ begegnen uns in mehreren Exemplaren. Die Unterschiede 
betreffen hauptsachlich das Standmotiv und die Anordnung des Untergewandes. Sind 
bei der Mangana-Madonna und den ihr folgenden Orans-Darstellungen beide Beine gleich- 
mafig kraftig betont und das rechte Bein Spielbein, so ist es das linke bei der Venezianerin 
und den sich ihr anschliefSenden Reliefs. Das Standbein tritt bei diesen unter dem Gewand 
nicht in Erscheinung. Von der rechten Hiifte fallen geradlinige Falten, die sich nach unten 
leicht auseinanderfachern. Das Heraustreten des linken Knies bewirkt eine Unterbrechung 
des strengen Faltenflusses, so da eine leichte Bewegung entsteht. Uber dem linken Fu 
ist der Saum zurtickgeschlagen. Alle diese Merkmale finden sich ebenfalls bei dem 
Hodegetria-Elfenbein des Erzbischéflichen Museums in Utrecht* aus dem 11. Jahrhundert, 
wo auch der Zickzacksaum des herabhingenden Mantelteils unter dem linken Arm in 
ahnlicher Form erscheint. Es wurde schon gesagt, dafs es nicht notig ist, solche Uber- 
einstimmungen dahingehend auszudeuten, daf} das Elfenbein der Reliefikone als Vorbild 
gedient hat. 

Schwache Spuren deuten darauf hin, da die Handflachen durchbohrt gewesen sind; es 
mu sich also auch bei diesem Relief um eine Zoodochos Pighi gehandelt haben. 


Anmerkung 1 F, Ongania, La Ducale Basilica, testo fig. h, p. 138; O. Demus, The Church of San Marco 
in Venice, 124. 

2 Der Nimbus diirfte tberarbeitet sein. — Die Frage, welche der venezianischen Reliefs als 
original byzantinisch zu gelten haben, ist noch nicht in jedem Falle zufriedenstellend beant- 
wortet. Ich habe in der vorliegenden Untersuchung alle die Stiicke, die ich ftir venezianisch 
halte, stillschweigend tbergangen und nur die einbezogen, bei denen die byzantinische Herkunft 
als sicher oder in hohem Grade wahrscheinlich angesehen werden kann. Auf die Darlegung 
der Grtinde, die in den einzelnen Fallen die Entscheidung bestimmten, mufS an diesem Ort 
verzichtet werden. 


3 Goldschmidt-Weitzmann II, Nr. 46. 


3. BERLIN, Staatl. Museen (Inv. Nr. 3248), Marmor, 102 x 155 cm? 


Aus Konstantinopel stammt die fragmentierte Maria orans in Berlin, in der wir wieder 
eine »Zoodochos Pighi« erkennen — an der rechten Hand ist die Bohrung noch teilweise 
zu sehen. 

Die Gestalt Mariae ist gegentiber der vorigen stark reduziert, die Faltengebung ist 
harter, schematischer, ohne Feinheiten. Die einzelnen Faltenziige sind als scharfe, kantige 
Grate gegeben, am Oberkérper erscheinen sie treppenartig gestuft. Trotz dieses offen- 
sichtlichen Riickschrittes ist die Beziehung des Reliefs zur Venezianer Orans wie zum 
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Utrechter Elfenbein nicht zu verkennen. Das rechte Bein (Standbein) tritt nicht in Er- 
scheinung, in ahnlicher Weise wie bei dem vorigen gehen lang ausfachernde Falten von 
der rechten Hiifte aus. Auch die beiden rund durchhangenden Mantelsiume zwischen den 
Ellenbogen finden sich unter der rechten Hand der Utrechter Hodegetria angedeutet. 
Der Korperbau ist gedrungen, im Gesamteindruck matronenhafter als bei den bisherigen 
Madonnen. Dieses und die starkere Plastizitat verleihen der Berliner Orans eine gewisse 
»Erdenschwere«, die nicht nur aus den geringeren Fahigkeiten des Kiinstlers zu erklaren 
ist. Das spate 11. Jahrhundert, dem das Relief angehdren wird, bringt die Auflésung des 
aristokratischen Stils der Makedonenepoche, die Komnenenzeit kiindigt sich an. 

Von der urspriinglich rundbogigen Rahmenarkade sind nur Reste der gespindelten Saulen 
erhalten. Bemerkenswert ist, wie bei diesem Relief das Suppedaneum als wirklich horizon- 
tales Podium wiedergegeben ist, wodurch der Gestalt ein richtiges Stehen erméglicht wird. 
Offensichtlich hat den Kiinstler der Gedanke an eine Standfigur in einer Nische zu dieser 
unter Reliefikonen einmaligen Form veranlaft. 


Anmerkung 1 O, Wulff, Handbuch 2, 606; O. Wulff, Katalog Nr. 1696; W. F. Volbach, Katalog, 21 f; 
K. Wessel, Rom — Byzanz — Ruf land (Fishrer), 143 f. 


4, ISTANBUL, Archdologisches Museum (Nr. 4212). Marmor, 46 x 63 cm? 


Einige au@erliche Ahnlichkeit mit dem Berliner Relief zeigt die doppelseitig bearbeitete 
Platte mit je einer Maria orans auf jeder Seite. Das Stiick wurde in Giil-Hané am selben 
Ort wie Nr. 1 gefunden. Die zweiseitige Bearbeitung erklirt Demangel* damit, daf zuerst 
die mafstablich gréfere Figur geschaffen wurde, dann aber durch einen Bruch der Platte 
eine Wiederholung in kleinerem Mafstab auf der Riickseite nétig wurde. Diese Deutung 
hat viel Wahrscheinlichkeit fiir sich, zumal beide Seiten offensichtlich von der gleichen 
Hand gearbeitet sind. Der Umstand, daf wir es hier mit dem rohen und ungeschickten 
Werk eines anspruchslosen Handwerkers zu tun haben, lat eine genauere Datierung fast 
unméglich erscheinen, da wirklich bedeutungsvolle stilistische Kennzeichen kaum vor- 
handen sind. Die erwahnte Ahnlichkeit mit der Berliner Orans, die sich auf die Gewand- 
anordnung und die Bevorzugung gestraffter, paralleler Faltenztige erstreckt, erlaubt aber, 
die Arbeit in zeitliche Nahe zu jener zu stellen. 

Nur selten sinkt die Qualitat der Reliefikonen in mittelbyzantinischer Zeit auf eine so 
niedrige Stufe. Erstaunlich nur, daf$ es in Konstantinopel selbst geschehen konnte, und ein 
Beweis dafiir, daf} nicht alles, was in der Hauptstadt geschaffen wurde, als Hofkunst zu 
gelten hat. Man méchte annehmen, daf} hier ein zugewanderter Bildhauer am Werke war, 
der nicht nur ungeschult, sondern auch vom Geist der Metropole unberithrt war. 


Anmerkung 7 R, Demangel und E. Mamboury, a. a. O. 160; Th. Makridis, Epetiris 8, 1931, 329f. Abb. 1, 
9, A. Mufid, AA. 46, 1931, 196. Abb. 13. 


2 aa. O. 161. 
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1 Istanbul, Orans 


4 Istanbul, Orans — Vorder- und Rtickansicht 


5 Ravenna, Orans 


3 Berlin, Orans 


enedig, Platytera 
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5. RAVENNA, S. Maria in Porto. Marmor* 


Nach einer alten Legende ist dieses bekannte Relief um das Jahr 1100 auf wunderbare 
Weise von Konstantinopel nach Ravenna verbracht worden. Die fiir die Betrachtung recht 
ungiinstig hoch oben in einem barocken Hochaltar angebrachte Ikone verdankt — wenn 
man der Legende in diesem Punkte Glauben schenken darf — dieser frithen Uberfiihrung 
ihren ausgezeichneten Erhaltungszustand. Sie ist die einzige, an der noch die metallenen 
Kreuze erhalten geblieben sind, mit denen das Gewand an den Knien, den Schultern, 
Manschetten, den Zipfeln des Mantels und am Kopftuch geschmiickt ist (vgl. S. 12 f.). 

Die sehr qualitatvolle Arbeit bestatigt die Uberlieferung von der hauptstadtischen Pro- 
venienz.? Formal schlieft sie sich eng an die Mangana-Madonna an, viele Motive stimmen 
weitgehend tiberein: die gleichmaftige Betonung beider Beine, die Anordnung des Ge- 
wandes. Und doch ist ein deutlicher Unterschied nicht zu verkennen. Das Standmotiv ist 
bewegter, das Spiel der Falten eine Spur weicher und flieSender gegeniiber den klein- 
teiligen, etwas spréde wirkenden Parallelfalten der Mangana-Orans. Bei dieser wirken 
alle die Figur aufbauenden Elemente vereinzelt, der Kérper hat etwas abstrakt Geriist- 
haftes, wie auch die Gewandteile in deutlich unterschiedene Partien gegeneinander ab- 
gesetzt sind. Bei der Porto-Madonna dagegen ist ein organisches Zusammenspiel aller Teile 
erreicht. Sie behalt zwar die Faltenmotive im Prinzip bei, doch sind sie vereinfacht und 
auch stellenweise zugunsten der Geschlossenheit in ihrer Struktur verandert. Ihr fehlt die 
grofartige Monumentalitat und Strenge, sie wirkt untersetzter, sie ist, wie die geringere 
Berlinerin, fraulicher, hier sogar madchenhafter, dem Menschlichen nahergeritckt. 
Beachtenswert ist, wie die Falten auf den Oberschenkeln als flache, Y-formige Stege 
gegeben sind. Sie entsprechen den weifien »Glanzlichterstreifen«,> die wir in der Malerei 
nach der Jahrtausendwende immer wieder antreffen. Es wurden also hier (und auch bei 
der Mangana-Orans und anderen finden wir sie) formale Eigenarten der Malerei tiber- 
nommen, ohne daf§ man eine entsprechende spezifisch plastische Form dafiir gesucht 
hatte. Das ist ein Vorgang, der sich in der byzantinischen Kunst Ofters nachweisen laft, 
da sie nicht die Plastik um der Plastik willen und die Malerei nicht um der Malerei willen 


ausiibte. 


Anmerkung 1 Ch. Diehl, Manuel 2, 653; Ch. Bayet, L’art byzantin, 186; Ch. Diehl, L’art chrétien primitif et 

Part byzantin, 42, pl. XLVIII; M. Vloberg, Mére de Dieu, 22; O. Wulff, Handbuch 2, 606; 
R. Demangel und E. Mamboury, a. a. O. 158; H. v. d. Gabelentz, Mittelalterliche Plastik in 
Venedig, 132; Ch. Bayet, Recherches, 108; N. P. Kondakov, Ikonografija Bogomateri 2, 85 f.; 
R. de Fleury, La Sainte Viérge 2, Pl. CVIII. 

2 Die Annahme, da® sie in Italien gefertigt wurde, findet in stilistischer Hinsicht keine Be- 
statigung. 

3 K. Weitzmann, JdI. 48, 1933, 395. 
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6. VENEDIG, S. Maria Mater Domini. Marmor, 76 x 136 cm’ 


In enger Beziehung zur Porto-Madonna steht die an der inneren Nordwand der Kirche 
S. Maria Mater Domini eingemauerte Platytera. Ein zierliches Rahmenwerk aus Spindel- 
sdulen, mit Astragal und Palmettenfries versehenem profiliertem Rundbogen und je einem 
wirbelartig geschlungenen sageblattrigen Akanthus in den Zwickeln der rechten und linken 
oberen Ecke umschliefien den Reliefgrund. Die Figur selbst, das Standmotiv und die Ge- 
wandanordnung in der unteren Hialfte stimmen stellenweise genau mit entsprechenden 
Partien der Porto-Madonna tberein, so auch die Falten titber dem linken Bein und Fut 
und am rechten Oberschenkel — hier wieder in Form schmaler »Glanzlichtstreifen« —, 
die von der Mitte des Girtels herunterlaufenden Faltenbahnen — all das erscheint wie 
wortliche Ubernahme. Auch die rundliche, madchenhafte Gesichtbildung ist ahnlich. Nur 
die Hande und Fii®e der Platytera sind zierlicher und kleiner. Die Parallelen sind so 
stark, daf§ man geneigt ist, an eine gemeinsame Herkunft, vielleicht sogar an eine gleiche 
Werkstatt zu denken. Auf jeden Fall aber diirfte eine etwa gleichzeitige Entstehung sicher 
sein. Dagegen spricht nicht die unterschiedliche Art der Rahmung. Ein Rahmentyp wie 
der der Platytera ist nicht Kennzeichen einer bestimmten Zeit, sondern war wohl! haupt- 
sachlich vom Zweck und von der Art der Aufstellung abhangig, feste Regeln hieriiber 
wird es nicht gegeben haben. 

Die Durchbohrung der Hinde ist deutlich erkennbar. Hier war also ausnahmsweise die 
Zoodochos Pighi als Platytera dargestellt,? eine Abweichung, die dadurch erklirt werden 
kann, da die Platytera auch unter der Bezeichnung »Blacherniotissa« bekannt war. 


Anmerkung 1 H. v, d, Gabelentz, Mittelalterliche Plastik in V., 134; N. P. Kondakov, Ikonografija Bogo- 
materi 2, 109f.; L. Planiscig, Jahrbuch der Kunstsammlungen des AH. Kaiserhauses 33, 1966, 
38; O. Demus, The Church of S. Marco in Venice, 125; M. Vloberg, Mére de Dieu, 22. 


2 Erst in spatbyzantinischer Zeit begegnet uns die Z. P. als Platytera-Halbfigur in einer 
Brunnenschale. 


7. VENEDIG, San Marco. Marmor, 111 x 177 cm? 


Die von Legenden umrankte Deésis im sitdlichen Seitenschiff von San Marco gilt heute 
unbestritten als byzantinische Originalarbeit, die, wie viele andere, nach 1204 ihren Weg 
nach Venedig gefunden hat. 

Christus zwischen den fiirbittenden Gestalten der Maria und des Johannes stand in mittel- 
byzantinischer Zeit, die die erzihlenden Elemente in der Monumentalkunst weitgehend 
zuriickdrangte, als formelhafte Abkiirzung ftir das Weltgericht. Die durch Arkaden 
isolierten Figuren, die doch eigentlich zusammengehoren, machen sogar hier die Tendenz 
zur einfigurigen Ikone deutlichh. Dazu kommt noch, daf die drei Platten der Deésis 
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urspriinglich raumlich getrennt voneinander aufgestellt gewesen sein miissen; in ihrer 
jetzigen Nebeneinanderstellung fallt die verschiedene Héhe der einzelnen Platten sofort 
auf. 

Die Form des Rahmenwerks ist uns schon bekannt. Es ist kraftiger und schwerer als das 
der Platytera aus S. Maria Mater Domini. Die Tafeln sind oben halbrund abgeschlossen, 
die Bogen bei Maria und Johannes mit einer Wellenranke, bei Christus mit scharf ge- 
schnittenem Palmettenfries versehen. Die Suppedaneen sind nicht plastisch gegeben, 
sondern nur mit ihrem Oberflachenmuster leicht vertieft eingearbeitet. Dieses Muster 
erscheint in gleicher Form in Daphni? (um 1100) und auf einer Miniatur, die den Kaiser 
Nikephoros Botaneiates (1078—81) zwischen Johannes Chrysostomos und dem Erzengel 
Gabriel zeigt;* in die Spatzeit des 11. Jahrhunderts haben wir auch das Relief anzusetzen. 
Die Figuren selbst differieren stark untereinander und scheinen auch nicht mit den bisher 
behandelten Denkmialern in rechtem Zusammenhang zu stehen. Am chesten ist die 
schlanke Figur der Maria und ihre Gewandanordnung mit den Orans-Reliefs in Beziehung 
zu bringen. Auch hier herrschen die langen, geraden Falten und die Zickzack-Motive an 
den Saumen. Das Gewand des Prodromos dagegen wird ganz von gekurvten Faltenziigen 
beherrscht, die sich zum Teil aus dem komplizierten Standmotiv ergeben. Die Christus- 
figur schlieflich ist ihrerseits wieder in bemerkenswerter Weise von den anderen unter- 
schieden: zunachst erscheinen die Proportionen stark verschoben. Die Schultern sind 
tibermafig breit, ebenso der rechte Arm, so da die Brust und der ganze Kérper zu schmal 
ausfallen. Uberhaupt ist der Kérper unter dem Gewand kaum spiirbar, die Beine wirken 
wie hangend, das Spielbein scheint nicht zum Korper gehdrig. Welcher Gegensatz zu den 
bei aller Flachheit doch niemals »unkérperlichen« Orans-Figuren! Die Falten verstarken 
noch den Eindruck des Unorganischen, sie nehmen nicht die geringste Riicksicht auf den 
Kérperbau. Die ungeformten FiifSe seien nur nebenbei erwahnt. So wirkt die Christus- 
figur merkwiirdig disharmonisch und ihre Kérperlosigkeit ist nicht »spiritualistische ge- 
meint, sondern entspringt in diesem Fall dem Unvermdgen des Kiinstlers. Dieses Un- 
vermégen wird durch eine gewisse technische Kénnerschaft tiberdeckt. Hdher steht die 
Maria, wenn sie auch etwas flach, niichtern und trocken wirkt. 

Die Képfe kénnen zur Beurteilung nicht herangezogen werden. Es diirfte kein Zweifel 
daran bestehen, dafi sie in Venedig einer griindlichen Uberarbeitung unterzogen worden 
sind. Die Hand, die dieses unternahm, erkennen wir unschwer am Herakles-Relief der 
Westfassade wieder sowie bei den Evangelisten der Nordseite, die Demus der Werkstatt 
dieses Meisters (»Heraklesmeister«) zuschreibt.* Er hat dem Christus und dem Johannes 
des Deésis-Reliefs die etwas verkniffenen Physiognomien aufgepragt, die Andeutungen 
einer inneren Spannung, welche dem Antlitz byzantinischer Heiliger fremd ist. Dem 
venezianischen Meister des 13. Jahrhunderts mufsten die Gesichter der drei heiligen Ge- 
stalten leer erscheinen, die byzantinische Unbewegtheit konnte er nur als Leblosigkeit 
verstehen — abgesehen davon, daf$ man nach dem oben Gesagten nicht annehmen kann, 
da die Originalképfe von besonders hoher Qualitét gewesen sind. 
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Die erwahnte stilistische Diskrepanz zwischen den drei Figuren resultiert wohl nicht aus 
einer nachtraglichen Bearbeitung. Eher kénnte man an verschiedene Meister denken, 
denen auch recht unterschiedliche Vorlagen zur Verfitgung gestanden haben kénnen. 

Die Deésis aus San Marco zeigt, wie die vereinheitlichende Tendenz des Hofstils nach- 
lat. Das au ere technische Konnen ist noch beachtlich, aber die Figuren schwinden unter 
den Gewandern, die Falten werden haltlos. Das Relief ist als ein Spatwerk anzusehen — 


eine Epoche neigt sich ihrem Ende zu. Die neuen Impulse der Komnenenzeit finden in 
diesem Werk noch kein Echo. 


Anmerkung 1 ©, Wulff, Handbuch, 2, 605; H. v. d. Gabelentz, Mittelalterliche Plastik, 137; S. Bettini, 
La scultura bizantina 2, 38; P. Toesca, Storia 1, 791; O. Demus, The church of San Marco 
in Venice, 122; L. Planiscig, a. a. O. 38 f. 


bei den beiden Erzengeln. Vgl. Ch, Diehl, La peinture byzantine, pl. 29. 
% Paris, Coislin 79, fol. 2v. Vgl. D. Talbot-Rice, Kunst aus Byzanz, Taf. 163. 
* O. Demus, Jahrbuch der Osterr. Byz. Ges. 3, 1954, 94f. 


8. VENEDIG, SS. Giovanni e Paolo. Marmor* 


Die Szene der Verkiindigung Mariae ist zu zwei einfigurigen Darstellungen aufgespalten 
worden. Jede der beiden Reliefplatten ist mit einer schlichten Profilleiste gerahmt,? die 
Beziehung der Figuren zueinander nur durch die leichte Kérperdrehung und Geste 
geschaffen. 

Es handelt sich um qualitativ hochstehende Arbeiten, besonders der gut erhaltene Engel 
itberrascht durch seine auGerordentlich elegante Haltung und die ausgewogene Linien- 
fithrung. Die Proportionen und der edle Kopf rufen wie kaum ein anderes Werk die 
Erinnerung an klassische Vorbilder wach. In Elfenbeinarbeiten der sogenannten »male- 
rischen Gruppe« finden wir unmittelbare Entsprechungen.’ All das legt den Gedanken 
nahe, daf} wir hier ein Werk des 10. Jahrhunderts vor uns haben. Dagegen spricht aber 
ein wichtiger Umstand: die Rahmung umschlieft die Figur so knapp, da sie an vielen 
Stellen den Rahmen berithrt und sogar itberschneidet. Das ist ein Zeichen, da wir hier 
die Frithzeit verlassen haben. Wenn wir einen Blick auf die Marienfigur werfen, so 
stellen wir fest, daf’ bei ihr der »klassischee Zug erheblich weniger ausgepragt erscheint. 
Das Gewand ist schlichter, lange, gerade Faltenztige herrschen vor. Der ziemlich grofe 
Kopf mit den rundlichen Wangen bestatigt die Vermutung, da’ wir uns mit diesem Relief 
schon am Ende des 11. Jahrhunderts, wenn nicht sogar schon im 12. Jahrhundert befinden. 
Dieser Widerspruch zwischen den beiden Platten braucht nicht auf verschiedene Ent- 
stehungszeiten zuriickzufithren sein. Eher kann man annehmen, daf der Verkiindigungs- 
engel nach einer lteren Vorlage gearbeitet wurde, wahrend sich bei der Maria die Ten- 
denzen der Zeit viel klarer und unmittelbarer durchsetzen konnten. Es soll aber auch 
nicht iibersehen werden, dafi dieser Zeit das Verstandnis fiir die »antik« bewegte Figur 
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in klassischen Proportionen, wie sie die Gestalt des Gabriel zeigen, durchaus nicht ver- 
loren gegangen war, wie es vielleicht die Mehrzahl der Denkmiler glauben machen. Die 
Mosaiken von Daphni kénnen dafiir wohl am besten Zeugnis ablegen. 


Anmerkung 2 P. Toesca, Storia 1, 791; S. Bettini, La scultura bizantina 2, 41. 


2 Das Relief der Maria ist stark zerstért. Der ganze Hintergrund einschlieBlich Nimbus und 
Rahmen sind erginzt, die Figur selbst ist aus kleinen Fragmenten wieder zusammengesetzt. 


3 z. B. der Johannes aus der New Yorker Kreuzigung, Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 6. 


9. ISTANBUL, Archaologisches Museum (Nr. 4730). Marmor, 74 x 87 cm?* 


Der Umschwung zum Stil der Komnenenzeit wird deutlich fafbar in dem Fragment der 
Istanbuler Hodegetria. Sie wurde 1939 im Bezirk der Panachrantoskirche gefunden. Von 
der urspriinglich sicher ganzfigurigen Ikone ist nur die obere Halfte erhalten, auch der 
rechte Rand ist verloren und erganzt. Die Zerstorung der Gesichter diirfte 1453 erfolgt sein. 
Die Wandlung gegenitber den Orans-Figuren zeigt sich in der weicheren Durchbildung 
der Formen. Die Gestalt ist gedrungener, matronenhafter, das Gesicht der Maria rundlich 
voll. Im Schnitt der Gewandfalten ist alle Harte und Gratigkeit vermieden, breit und 
weich flieSend umhiillen sie den Kérper und verleihen ihm eine gewisse Schwere. Die 
reichlich angebrachten Bohrungen an Gewand und Nimbus, die zur Befestigung von far- 
bigen Materialien (Metall, Glas oder Stein) gedient haben, wirken, verglichen mit den 
sehr sparsamen Applikationen der Oranten, etwas aufdringlich und ist auch schon des- 
wegen ungewohnlich, weil in Byzanz Maria wie auch Christus immer ohne jeglichen 
Schmuck und Prunk dargestellt werden. 

Die Datierung des Reliefs in die Spatzeit des 11. Jahrhunderts wird unterstiitzt durch 
einen Vergleich mit dem Londoner Serpentin-Tondo,? wo wir die gleichen, etwas dick- 
lichen Formen des Gesichts und der Hande und ahnliche Gewandbehandlung wieder- 
finden? Dieser Tondo ist durch seine Inschrift in die Jahre 1078—81 datiert. 

Die Hodegetria, die unter den frithen Reliefs nicht vertreten ist, beginnt hier, ihren Kopf 
dem Kinde zuzuneigen. Eine Beziehung zwischen Mutter und Kind wird spirbar, die uns 
bei der alteren Hodegetria, die, wie das Kind, dem Beschauer zugewandt ist, nicht 
begegnet.* 

Auf der breiten Rahmenleiste lief eine Inschrift, die nur noch am linken und oberen Rand 
erhalten ist.> Eine Entzifferung ist bisher noch nicht gelungen. Wenn die Lesung EYCE 
(BEIC)IIHPAC (am oberen Rand) richtig ist, konnte auch hier ein Zusammenhang mit 
einem Brunnen vermutet werden. 


Anmerkung 1 D. Talbot-Rice, Kunst aus Byzanz, 74, Abb. 151. 
2 D. Talbot-Rice, a. a. O. 74, Abb. 150. 
3 Talbot-Rice, a. a. O. schreibt beide Stiicke der gleichen Werkstatt zu. 
4 Vel. die zahlreichen Hodegetria-Elfenbeine (Utrecht, New York u. a.). 
5 C. Mango, AJA. 55, 1951, 66. 
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10. TRANI, S. Dionisio. Marmor* 


Die halbfigurige Hodegetria von Trani ist als Weihung des Turmarchen Delterios (In- 
schrift auf dem Rand: K[YPIJE BRIOH TON AOYAO[N] COY AEATEPHON TO[Y] 
PMAPXH) in das Jahr 1039 datierbar. Dieses Relief, das als eins unserer frithesten gelten 
mu, lat alle stilistischen Charakteristika seiner Entstehungszeit vermissen und ist, trotz 
der Wahrung des ikonographischen Schemas, nur bedingt als byzantinisch zu bezeichnen. 
Obwohl von hohem Auftraggeber bestellt, erhebt sich die Plastik hier an der Peripherie 
des Reiches nicht tiber das Niveau grober Handwerksarbeit. Es kann kaum zweifelhaft 
sein, dafs es sich hier um das Werk eines einheimischen Steinmetzen handelt, der in 
Ermangelung griechischer Kiinstler mit dieser Arbeit betraut wurde. Dieser Umstand gibt 
eine Erklarung fiir die Minderwertigkeit der Ausfithrung, denn zu Beginn des 11. Jahr- 
hunderts stand die Plastik im Abendland noch in den Anfangen ihrer Erneuerung. 


‘Anmerkung ? G. Schlumberger, L’ épopée byzantine 3, 252, Anm. 1; Beltrani, Archivio stor. per le prov. 
napol, 7, 1882, 608 f.; N. P. Kondakov. Ikonografija Bogomateri 2, 281. 
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11. ATHEN, Byzantinisches Museum (Inv. Nr. 149). Marmor, 68 x 135 cm?* 


In der Athener Orans haben wir wieder ein Beispiel jenes Typs vor uns, der als Zoo- 
dochos Pighi in der Reliefplastik des 11. Jahrhunderts einen so breiten Raum einnimmt. 
Das den Handen der Maria entstromende Wasser wurde hier, wie Demangel annimmt, 
in einer Schale aufgefangen, die vor der Figur an der Platte befestigt gewesen sein mufs. 
Spuren dieser Befestigung sind die fiinf Vertiefungen in Hiifthdhe. 

Schon Sotiriou? hat erkannt, dafS das Stiichk Zusammenhange mit der Malerei oder mehr 
noch mit der Mosaiktechnik aufweist, ohne der Frage weiter nachzugehen. In der Tat 
spricht manches fiir diese Annahme. Die Figur der Muttergottes ist nicht plastisch 
empfunden. Sie wirkt wie ausgesdgt und auf einer Platte befestigt, ihre Oberflache ist 
eben und tritt am Kérperrand stufenartig zurtick. Die Falten sind durch furchenartige 
Vertiefungen gekennzeichnet, an den Beinen durch dreieckige, rechteckige und ovale, 
schwach eingesenkte Flachen, zwischen denen schmale Stege stehenbleiben. Die Vor- 
stellung eines Gewandes tritt fast vdllig zuriick hinter einem abstrakten Linien- und 
Flachengefiige, das nur noch entfernt an die entsprechenden Gewandmotive anderer 
Darstellungen erinnert. 

Auf den ersten Blick ist man vielleicht versucht, diese merkwiirdig unorganische Form dem 
Unvermégen des Bildhauers, das sich nicht verleugnen lat, zuzuschreiben. Doch es scheint 
sich aufferdem noch etwas anderes in diesem Relief andeuten zu wollen. Die sptirbare 
Tendenz zur geometrischen Aufgliederung der Gestalt ist ohne Zweifel auf ein eigenes, 
anaturalistisches, antiklassisch gerichtetes Stilwollen zurtickzufiihren, welches hier, wenn 
auch in unvollkommener Weise, mit einem gewissen Anspruch auf Giiltigkeit auftritt. 
Dieser Anspruch wird nun in der Tat durch eine lange Tradition gerechtfertigt. 

Die Wurzeln dieser Tradition sucht man gern in der Kunst des Orients, die seit alters her 
dazu neigte, die menschliche Gestalt dem Willen zu expressiver Ausdruckssteigerung durch 
das Mittel der Ornamentalisierung zu unterwerfen. Die orientalischen Christen hatten 
diesen Stil weitergefithrt und er sei vor allem innerhalb des Ménchtums, das ja nicht nur 
im Osten entstand, sondern auch spater immer seinen bedeutendsten Zuzug aus der dst- 
lichen Reichshalfte erhielt, zu einer ktinstlerischen Uberlieferung geworden, die schlieflich 
als »Ménchskunst«, d.h. als ein anaturalistischer, asketischer, spiritualistischer und ex- 
pressiver Gegenpol mit der Hofkunst in Widerstreit lag. Gegen diese Vorstellung wurden 
oben (S. 35 f.) einige Vorbehalte gemacht, doch kann man sagen, daf’ in Byzanz sich 
immer wieder Krafte regten, die, teilweise aufsergriechischen Impulsen folgend, Figu- 
rationen aufkommen liefen, welche sich in ihrer herben Kargheit, ihrer strengen, korper- 
losen Uberweltlichkeit wie Proteste gegen die humanistische Atmosphare der Hofkunst 
ausnehmen. E. Kitzinger* unterscheidet schon im 7. Jahrhundert einen »hellenistic style« 
von einem »abstract style«, wie er uns beispielsweise aus den Votivmosaiken der De- 
metriusbasilika in Saloniki entgegentritt. 


Es erstaunt nicht weiter, wenn wir in der frahmakedonischen Epoche den »abstract style«, 
wenn auch in anderer Auspragung, in Saloniki noch immer antreffen: Die Maria orans 
in der Kuppel der Hagia Sophia ist von einer harten, graphischen Linienfihrung, von 
einer ahnlichen Tendenz zur Geometrie wie das Athener Orans-Relief, Statur und 
Haltung weichen zwar stark ab, aber die Kopfform und die Faltung des Kopftuches sind 
auch in Einzelheiten vergleichbar. Diese Beziehungen wiirden nicht weiter ins Gewicht 
fallen, wenn nicht das Athener Relief ebenfalls aus Saloniki stammen wiirde. Selbstver- 
stindlich ist das Mosaik nicht als unmittelbares Vorbild fiir das Relief anzusehen, dafiir 
sind die Abweichungen zwischen beiden Werken, die rund 200 Jahre auseinanderliegen 
diirften, zu grof’. Man darf aber vielleicht schlieBen, da® die oben geschilderten Eigen- 
arten besonders den Kinstlern in Saloniki — und zwar itber einen langeren Zeitraum 
hinweg — gelaufig waren. Dafiir kann ein weiteres Werk Zeugnis ablegen — ein Mosaik, 
welches zwar weit von Saloniki entfernt ist, aber wahrscheinlich von Kimnstlern dieser 
Stadt geschaffen wurde: die Maria orans in der Apsis der Hagia Sophia in Kiew,* der 
Stadt, die im 11. Jahrhundert oft das »zweite Saloniki« genannt wurde.® Trotz einiger 
Unterschiede, die nicht sehr ins Gewicht fallen, wirken die Ubereinstimmungen des Reliefs 
mit dem (ungefahr gleichzeitigen) Mosaik so stark, da hier Beziehungen nicht zu leugnen 
sind. Die kurze und breitschultrige Figur, das Standmotiv, die Faltenwiedergabe besonders 
auf dem rechten Bein, die Form des Maphorions in fast allen Einzelheiten, ja sogar der 
paldographische Charakter des MP @Y — alles das macht es in hohem Mafe wahrschein- 
lich, da im 11. Jahrhundert diese besondere Auspragung des Orans-Typs in Saloniki 
gebrauchlich war. 

Sicherlich ist hier der graphische, geometrisierende Stil nicht der allein herrschende ge- 
wesen, doch daf} er auch spater noch fiir die Stadt charakteristisch bleibt, davon zeugen 
die Reliefs der Hodegetria in Athen und des Hosios David in Saloniki. 


Anmerkung 1 G, A, Sotiriou, Recueil, 129; R. Demangel — E. Mamboury, Le quartier des M., 158; R. 
4 

Demangel, BCH. 62, 1938, 435. fig. 2, 3; S. Bettini, La scultura bizantina 2, 29; F. Poulsen, 
Acta Arch. 16, 1945, 192; A. Xyngopoulos, Makedonika, 2, 1941/52, 159 f. 

2a. a. O. 131. 

5 E. Kitzinger, Berichte zum 11. Intern, Byzantinistenkongre® 1958, IV/1, 2. 

* V..N, Lasarev, Mosaiki Sophij Kiewskoj, Tav. 27. 

5 I. Grabar, V. N, Lasarev, W. S. Kemenov, Geschichte der russischen Kunst 1, 95. 


12. ATHEN, Byzantinisches Museum (Inv. Nr. 149), Marmor, 50 x 86 cm? 


Eine gewisse Verwandtschaft mit dem zuletzt betrachteten Athener Relief zeigt eine 
andere Orans des gleichen Museums. Uber die Herkunft des stark beschadigten Stiickes 
ist nichts naéheres bekannt,? eine Beziehung zu Saloniki nicht unwahrscheinlich. In der 
Technik erinnert es an den harten, unplastischen Stil, den wir dort kennengelernt haben. 
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Auch hier durchziehen die Falten wie Furchen das sonst flache Gewand. Die konkaven 
V-Falten unter dem rechten Knie erschienen ebenfalls schon bei der Muttergottes aus 
Saloniki. Von dieser unterscheidet sich das Relief darin, daf} die Figur schmaler und 
schlanker gebildet, der Umrif mehr gerundet ist. Auch durch die Reduzierung des For- 
mates wird der Eindruck des Monumentalen abgeschwacht. Der Schritt zum 12. Jahr- 
hundert wird hier innerhalb einer lokal gebundenen Eigenart spiirbar. 


Anmerkung 1 G. A. Sotiriou, A guide to the Byz. Museum of Athens, No. 149, p. 8; Ch. Bayet, Recherches, 
108. 


2 Im vorigen Jahrhundert in der Slg. des Theseion. 


13. ATHEN, Byzantinisches Museum (Inv. Nr. 147). Marmor, 63 x 105 cm? 


Obwohl wir mit diesem Relief wahrscheinlich — und dem folgenden sicher — das 12. 
Jahrhundert schon verlassen, sollen sie an dieser Stelle betrachtet werden, da sie in 
engem Zusammenhang mit den beiden vorigen stehen. 

Die Athener Hodegetria erlaubt uns, die schon angedeutete Entwicklung noch weiter zu 
verfolgen. Sie stammt ebenfalls aus Saloniki (Hag. Athanasios) und zeigt den graphischen 
Stil in besonders ausgepragter Weise. In der Partie unterhalb des Girtels erscheinen die 
Falten wie Stege, die auf eine Flache gelegt sind. 

Angesichts dieser wie mit Netzwerk itberzogenen, brettartigen Gestalt méchte man, wie 
schon bei der Athener Orans an Bestrebungen glauben, die von der Hofkunst in gerader 
Linie hinwegfithren. Doch es trifft wohl eher das Umgekehrte zu: Der Bildhauer gab seiner 
Maria eine auffallend schlanke, gestreckte Statur. Der Kopf ist klein gebildet, Hande 
und Fie sind durchaus »damenhaft« zierlich und schlieSlich tragt sie noch die mappula 
der byzantinischen Hofdamen am Giirtel. Das zeigt deutlich, dafs der Kiinstler, obwohl 
er von seinem harten, linearen Faltenstil nicht loskam, einer Neigung zum Hfisch- 
Eleganten Ausdruck zu geben versuchte. 


Anmerkung + G, A. Sotiriou, a, a. O. 8, No. 147; N. P. Kondakov, Makedonia, 133. 


14. SALONIKI, Hagios Georgios. Marmor, 83 x 164 cm? 


Am Ende der Entwicklung steht das Relief des Hosios David in Saloniki. Die Verflachung 
hat in ihm ein auferstes Maf erreicht. Die Gestalt ist vollig unkérperlich aufgefa@t und 
mit rein zeichnerischen Mitteln wiedergegeben. In den Gewandformen finden sich manche 
Ahnlichkeiten mit der Athener (aus Saloniki stammenden) Orans, besonders darin, wie 
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die Falten auf den Oberschenkeln in Form sphirischer Dreiecke angeordnet werden. Das 
kann auf direkte Ubernahme zuriickzufithren sein. Dagegen ist die ungeschlachtete Ro- 
bustheit der Athener Orans hier einer zerbrechlichen Kompliziertheit gewichen, so daf 
der Gedanke, beide Reliefs als zusammengehdrig zu betrachten,? nicht tiberzeugen kann. 
Die Figur des David mit den schmalen, abfallenden Schultern, dem miadhtigen Schadel 
(vgl. z.B. die Mosaikikone des Chrysostomos im Louvre*) und den in die Fliche ge- 
breiteten, substanzlosen Gewandern méchte man eher in Beziehung zu solchen Gestalten 
setzen, wie sie im 14. Jahrhundert in Makedonien beispielsweise auf den Fresken von 
Verria (Hagios Christos, 1315) zu finden sind und in ahnlicher Form auch spater noch 
in den Malereien der Athoskléster auftreten (z. B. Dochiariou, Katholikon*). 

Die Gestalt des Heiligen hebt sich kaum aus der Flache des Hintergrundes heraus. Da 
diese Flache rauh belassen ist, kann man annehmen, daf sie mit einer vielleicht farbigen 
Fillmasse bedeckt war, die die Figur intarsienartig umschlo%. Damit ist die Annaherung 
an die Flachigkeit der gemalten Ikone so weit getrieben, daf’ kaum noch von einem 
Relief die Rede sein kann.* Die intensive Orientierung an der Malerei bzw. Mosaikkunst, 
die wir bei dieser ganzen Gruppe feststellen zu kénnen glaubten, mute die Entwicdkdung 
des Reliefs zur Flache hin geférdert haben. 


Anmerkung 1 A. Xyngopoulos, Makedonika 2, 1941/52, 143. 
2 A. Xyngopoulos, a. a. O. 160. 
3 W. Felicetti-Liebenfels, Byz. Ikonenmalerei Abb. 73A. 
4 G, Millet, Monuments de l’Athos I, pl. 216. 
5 Vel. Seite 15. 


15. MESSINA, Museo Nazionale. Marmor* 


Ein besonders qualitatvolles Relief einer Maria orans bewahrt das Museo Nazionale in 
Messina. Bei ihm ist wieder, im Gegensatz zu den vorigen, ein enger Zusammenhang 
mit der Hofschule Konstantinopels festzustellen. Die Darstellung erinnert nicht nur in 
ihrer reprasentativen Haltung, sondern auch in der itberaus sorgfaltigen Behandlung des 
faltenreichen Gewandes an die Manganen-Orans in Istanbul. Wir beobachteten bei dieser 
ebenfalls die spitzen, V-formigen Falten zwischen den Beinen und am rechten Unter- 
schenkel, die leichte Ablésung der Hinde vom Reliefgrund und schlieflich auch die gleiche 
Form und eine ahnliche Dekoration des Suppedaneums. 

Demgegeniiber sind aber auch bedeutsame Abweichungen zu verzeichnen. Einmal solche 
rein motivischer Art, denen man kein allzu grofSes Gewicht beilegen sollte, wie z.B. das 
stérkere Zurticktreten des Standbeines bei der Orans in Messina. Wichtiger sind andere 
Momente, die die letztere entschieden vom Istanbuler Relief trennen. So ist in Messina 
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nichts mehr von der Straffheit und Strenge zu spiiren, die der Madonna des 11. Jahr- 
hunderts eine gewisse spréde Herbheit verleihen. Locker rieselnde Falten umschmiegen 
den Kérper in einer Weise, wie sie uns bei den iibrigen Reliefs kaum wieder begegnet. 
Die Oberarme erscheinen vom Kérper deutlich abgehoben, da sich der Mantel dazwischen 
einsenkt. In reichem Faltenspiel umhiillt dieser die Schultern der Muttergottes, sein 
Saum ist vor der Brust wie vom Winde bewegt gegeben. Dagegen wirkt der Mantel der 
Mangana-Orans wie »gestarkt«. 

Diese Eigenarten legen die Vermutung nahe, da es sich bei diesem Relief um eine 
sizilianische Arbeit handelt, die das byzantinische Schema nur auferlich bewahrt.? Der 
Zusammenhang mit original byzantinischen Arbeiten ist aber, wie schon am Beispiel der 
Mangana-Orans angedeutet, so stark, dafs sie auf keinen Fall als »abendlandisch« ange- 
sprochen werden kann. Eine Einzelheit macht es nahezu sicher, dafs wir es hier mit einem 
byzantinischen Original zu tun haben: Die Durchbohrung der Hande hatte ein westlicher 
Kopist nicht wiedergegeben, da sie fiir ihn nicht verstindlich gewesen sein dirfte.? Die 
unbyzantinischen Wappenschilder lassen sich leicht als spatere Zutat erklaren, denn sie 
sind in den Reliefgrund eingearbeitet. Wenn wir nicht Konstantinopler Herkunft an- 
nehmen wollen, so mufs an einen griechischen Meister gedacht werden, der in Sizilien 
gearbeitet hat, und zwar in enger Abhangigkeit und mit genauer Kenntnis von Vorbildern 
seiner Heimat. Fir welche der beiden Méglichkeiten man sich auch entscheiden mag — die 
zeitliche Ansetzung des Reliefs in die Mitte oder die zweite Halfte des 12. Jahrhunderts 
hat am meisten Wahrscheinlichkeit fiir sich. Der kalligraphische Zeichenstil dieser Epoche, 
der auch in der Hauptstadt heimisch gewesen sein muf, hat in diesem Relief seinen Aus- 
druck gefunden. Konstantinopler Denkmaler aus dieser Zeit sind sparlich und so muf 
eine Ikone zum Vergleich dienen, die diesen Kontakt zur Hauptstadt nur unvollkommen 
belegen kann. Das Gewand des heiligen Gregor in Leningrad* ist aus feinem Linienwerk 
aufgebaut, das den dichten, spitzwinkligen Faltelungen sorgfaltig nachgeht. Bei der Orans 
von Messina ist dasselbe weniger hart und geradlinig durchgefiihrt, und darin ist sie den 
Mosaiken von Monreale ahnlicher, wo tippige Gewander in bewegtem, flief&endem 
Lineament die Kérper umwallen. Unmittelbare Entsprechungen sind dariiberhinaus aber 
auch nicht bei den sizilianischen Mosaiken zu finden. 

Der Kopf der Madonna bewahrt noch viel vom Adel fritherer Marien, aber doch erscheint 
er scharfer geschnitten, formelhafter — einige Jahrzehnte spater wird er zur unbewegten 
Maske. 


Anmerkung 1 N. P. Kondakov, Ikonografija Bogomateri 2, 89 f., P. Toesca, Storia dell’ arte italiana, 857. 
2 So Kondakov, der es auferdem in das 14.—15. Jahrhundert datiert. 
3 Die Reliefplatte weist auch unterhalb der Fuspitzen der Maria Bohrungen auf. 
4 W. Felicetti-Liebenfels, Byz. Ikonenmalerei, Abb. 38A. 
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16. VENEDIG, San Trovaso. Marmor* 


Geringer in der Qualitat, aber zeitlich eng an das vorige anzuschlief’en ist das Relief des 
heiligen Petrus in Venedig. Die leichte Drehung der Figur zur linken Seite ist wohl 
dadurch begriindet, dafS es sich hier um den einzigen Rest eines Ensembles handelt, 
welches eine Apostelreihe mit Maria in ihrer Mitte zeigte, eine Darstellung, die in den 
Apsiden mittelbyzantinischer Kirchen ihren Platz hatte (z.B. Monreale). 

Die Figur wirkt breit und schwer, und die reichlich angewandten, unruhigen Zickzacksaume 
vermégen kaum, dem Kérper etwas von seinem Gewicht zu nehmen, dem Gewand die 
lockere Bewegtheit mitzuteilen, die doch offenbar angestrebt war. Flau und schematisch 
ist die ttbrige Gewandbehandlung, die gleichmafig parallelen, geraden Faltenztige des 
Mantelbausches um den rechten Arm wirken aufGerordentlich steif. Aber trotz dieser 
Mangel spricht hier noch immer hellenisierender Geist, der sich in der leichten Bewalti- 
gung der Proportionen, des Standmotivs und in der technischen Sicherheit kundtut, wenn 
auch zu konventioneller Gleichgiiltigkeit abgekihlt. 

Die dem Petrus-Relief nachstverwandten Gestalten finden sich in der Martorana zu 
Palermo. Eine Figur wie der Paulus® zeigt in der Haltung, Kleidung und Faltenfithrung 
einen solchen Grad der Ubereinstimmung, da es nicht zweifelhaft bleiben kann, wo wir 
die unmittelbaren Vorbilder ftir das Relief zu suchen haben. Auch der Kopftypus ist auf 
sizilianische Beispiele zuriickzufithren (Monreale’), 

Héchstwahrscheinlich entstand also das Relief in Italien, und es ist auch nicht ausge- 
schlossen, dafs es von der Hand eines italienischen Meisters stammt. Die im Vergleich zu 
den schmaleren, beweglicheren Figuren der Martorana etwas schwerfallig wirkende Kom- 
paktheit kénnte darauf hindeuten. 


Anmerkung 1 ©, Demus, The church of San Marco in Venice, 121; O. Demus, Jahrbuch der Oster. Byz. 
Gesellschaft 4, 1955, 118. 


2 ©. Demus, The Mosaics of Norman Sicily, pl. 51A. 
% O. Demus, a. a. O. pl. 63, 84. 


17. SERRAI (Makedonien), Metropolis. Marmor, 93 x 116 cm! 


Christus erscheint auf dem Relief von Serrai in der uns aus mittel- und spatbyzantinischen 
Kuppelkompositionen bekannten Haltung. Er ist halbfigurig dargestellt und tragt das 
geschlossene Evangelienbuch in der Linken, die Rechte ist zum Segen erhoben. 

Sotiriou machte darauf aufmerksam, da dieses Relief deutliche Abhangigkeit von Mosaik- 
vorbildern aufweist und hebt seine enge Verwandtschaft mit dem Pantokrator von 
Cefali: hervor. Diese Verwandtschaft erstreckt sich nicht nur auf gewisse formale Uber- 
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einstimmungen wie der Schnitt des Gesichtes, die Anordnung des Haupt- und Barthaares, 
den Reichtum der Gewandfaltung und dergleichen, auch der »klassizistische« Gesamt- 
eindruck des Mosaiks von Cefalt findet im Relief von Serrai seine Parallele. 
Bemerkenswert ist die Art der Umsetzung in ein Relief. Zunachst hebt sich der Umrifs 
der Figur stufenartig aus dem glatten Hintergrund heraus. Die diesem Umrif zuniachst 
liegenden Teile bilden auch die hdchsten Erhebungen (Haupthaar, Mantel tiber den 
Schultern). Alle anderen Partien werden dann in leichten Abstufungen nach innen zu 
vertieft: das Gesicht tritt zuriick gegenttber den Haaren, das Untergewand gegenitber dem 
Mantel, die Halspartie gegeniiber Untergewand und Bart, der seinerseits eine Zwischen- 
stufe zwischen Gesicht und Haupthaar bildet. Die Durchfiihrung dieses Schemas bringt 
es mit sich, da alle diese Teile deutlich voneinander abgesetzt und in sich ganz eben 
gehalten werden. 

Einen solchen Verzicht auf plastische Formung in eigentlichem Sinne fanden wir schon 
bei den Reliefs aus Saloniki, die ebenfalls durch zeichnerische Mittel bestimmt werden. 
In Serrai liegt insofern etwas anderes vor, als hier nicht durch strenge Geometrisierung eine 
entritckende Abstraktion gewollt wurde, denn der Kiinstler hat auf die Darstellung des 
Gegenstandlichen in keiner Einzelheit verzichtet. Daf ihm dazu die geeigneten plastischen 
Méglichkeiten nicht zur Verfiigung standen, kann vielleicht damit erklart werden, daf hier 
ein nicht ungeschickter Steinmetz am Werke war, der hauptsachlich an dekorativer Bau- 
plastik geschult war und nun vor die ihm ungewohnte Aufgabe gestellt wurde, ein 
grofes figiirliches Relief zu schaffen. Seine Unsicherheit veranlafte ihn, sich eng an eine 
Tafelikone — wahrscheinlich eine Mosaiktafel wie der Pantokrator im Museo Nazionale 
in Florenz? — anzuschliefen, die er dann wohl Zug um Zug kopierte. 

Der Pantokrator von Serrai steht als provinzielle Arbeit selbstverstandlich nicht auf der 
Hohe seiner Zeit, ein Vergleich mit dem Mosaik von Cefali: und der Tafel in Florenz 
kann deswegen nicht ganz befriedigen. Manche Einzelheit hat der Bildhauer nicht ver- 
standen, die Goldlichtung des Untergewandes ist zu einer fellartigen Struktur geworden. 
Die sichelférmigen Ansitze seitlich des Kopfes sind nicht als Ohren gekennzeichnet und 
die obligaten Stirnlocken fehlen. Der tibergrofe Schnitt der Augen steht in merkwiirdigem 
Mifverhaltnis zu der Kleinheit der Iris. Ungewdhnlich erscheint auch die Knickung in der 
Linie der Augenbrauen. Doch diirfte durch diese Abweichungen die zeitliche Zusammen- 
gehorigkeit nicht in Frage gestellt sein. 


Anmerkung 1 G, A. Sotiriou, Recueil, 132; P. Perdrizet, MonPiot 10, 1903, 136. 
2 W. Felicetti-Liebenfels, Byz Ikonenmalerei, Taf. 71. 
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18. SERRAI, Metropolis. Marmor, 71 x 62 cm 


Im Jahre 1960 wurde bei Bauarbeiten im Hof der Metropolis das Fragment einer Mutter- 
gottes-Halbfigur gefunden. Sie erscheint nach rechts gewandt, die Hinde firbittend er- 
hoben — der Typ, der uns aus der Deésis bekannt ist. Der obere Teil des Reliefs mit 
dem Kopf ist weggebrochen, ebenso der rechte Rand. Das, was blieb, reicht aber aus, zu 
erkennen, daf es sich um ein Gegenstiick zum oben genannten Pantokrator handelkt. 
Erganzt man die Platte zu ihrer méglichen urspriinglichen Grédfe, so erhalten wir die 
gleichen Mafe, wie sie das Christus-Relief aufweist. Die Gewandwiedergabe mit ihrer 
Vielzahl von Falten, die an ihren Enden zu kleinen Hakchen umgebogen werden, die 
grofen Hande mit der charakteristischen Daumenform, die versenkte Halspartie und 
vieles andere lassen keinen Zweifel dariiber aufkommen, da wir ein zugehdriges Werk 
der gleichen Hand vor uns haben. Wir diirfen noch weitergehen und mit einiger Sicher- 


heit folgern, daf auch ein Johannes-Relief vorhanden gewesen sein muf: es war eine 
Deésis dargestellt. Dadurch erklart sich auch das fiir den Pantokrator nicht wbliche 
Epitheton O EYEPPETHC. 


18 Serrai, Metropolis 
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19. ANCONA, S. Maria in Piazza. Marmor* 


Uber dem Westportal der Kirche S. Maria in Piazza ist ein Orans-Relief in das Arkaden- 
werk der Fassade eingelassen.” Ganz offensichtlich wurde das Relief nicht fiir diesen Platz 
geschaffen, denn es fiigt sich nicht sehr harmonisch in die Bogenstellung ein. Es wird an 
den Seiten beengt, und die Héhe der Platte machte eine etwas improvisiert wirkende, 
giebelartige Bekrénung notwendig, die die Abfolge der Bégen unterbricht. Da die Or- 
namente der Bégen in gleicher Weise an den Innenseiten des Giebels fortgefithrt werden, 
kann man schlieSen, dafS das Relief noch wahrend der Bauarbeiten an seinen Platz ver- 
setzt wurde. Die Fassade der Kirche wurde im Jahre 1210 errichtet,? zu einer Zeit also, 
in der byzantinische Kunstwerke in grofen Mengen nach Italien strémten und als eine 
solche Spolie ist auch die Ikone der Maria anzusehen. Als kostbares Beutestiick wurde sie 
so gut, wie es eben ging, in die Architektur der Fassade eingepaft.* 

Bei aller Verwandtschaft mit den Oranten des 11. Jahrhunderts ist es doch nicht méglich, 
eine zeitliche Zusammengehdrigkeit mit jenen anzunehmen. Das Standmotiv und die 
Gewandanordnung zeigen kaum Abweichungen vom bekannten Schema, sie entsprechen 
im grof’en und ganzen dem Typus der Venezianer Orans, doch glaubt man, in der Ge- 
wandbehandlung eine gewisse Routine zu spiiren, die starker als bei den fritheren Reliefs 
den Eindruck des Typenmafigen, das keine wesentlichen Veranderungen mehr zulaft, 
hervorruft. Alles ist wohlgeordnet und mit grofser Sicherheit aufgebaut. Der Stoff des 
Kleides erscheint dicker und schwerer, so daf$’ man annimmt, er kénne sich aus seiner 
einmal festgelegten Anordnung nicht leicht wieder lésen. Das ist das genaue Gegenteil 
dessen, was wir bei der Orans in Messina vorfanden. War dort das ganze Gewandgefiige 
locker, leicht und beweglich, so hat sich hier eine Verfestigung vollzogen. Die Richtung, 
die sich bei der Orans von Messina andeutete, fand in der byzantinischen Reliefskulptur 
keine Nachfolge, doch was in Ancona noch ganz im Rahmen des eleganten, antikisierenden 
Stils geschieht, ftthrt bald bei einer Reihe von Reliefs zu stereotyper, abgekiirzter Formel- 
haftigkeit. 

Die Rahmung ist knapper geworden, Nimbus und Hande tiberschneiden die Rahmenleiste. 
Am klarsten zeigt der Kopf, da wir uns mit diesem Relief im 12. Jahrhundert befinden. 
Er ist grof, kraftig gerundet und springt wie ein eigenwertiges plastisches Gebilde aus der 
Flache heraus. Képfe wie dieser werden uns im 12. Jahrhundert noch Sfters begegnen. 


Anmerkung 1 P. Toesca, Storia, 902; R. de Fleury, La Sainte Viérge 2, pl. CXII. 
2 Ebenfalls die Halbfigur eines Engels und eine Platte mit einem Pfau. 
3 P. Toesca, a. a. O. 576. 


4 Bei dem breitformatigen Pfauenrelief war das nicht so leicht und so wurde es einfach hochkant 
gesetzt. 


20. SALONIKI, Hag. Georgios. Marmor, 76 x95 cm? 


Die heute in der Georgios-Rotonde aufgestellte Orans stammt aus dem Kloster des 
Propheten Elias. Der obere Teil des Reliefs ist samt Kopf und Handen weggebrochen. 
Die Muttergottes in Saloniki steht in engem Zusammenhang mit dem Relief in Ancona. 
Genau tiberein stimmen die Rahmung, die auch hier von den Handen der Maria tiber- 
schnitten wird, die Gewandmotive besonders an den Beinen, itber den Fiifen und bei dem 
von der linken Schulter herabhangenden Mantelteil. Auch die kleine Schlaufe des Kopf- 
tuches links unter dem Hals ist in Saloniki noch gerade unterhalb des Bruches erhalten? 
Ebenfalls die sehr kraftig gebildeten Arme haben die Saloniker Maria und die in Ancona 
gemeinsam. Abweichend ist der hinter dem linken Arm herunterhangende Mantelteil, der 
nicht senkrecht fallt, sondern zum Korper hin gerafft ist, so da eine gebogene Kontur 
entsteht. Das entspricht der gleichen Form des Mantels bei der Berliner Orans, bei dieser 
unter dem rechten Arm.® 

Das, was aber fiir die Orans in Ancona charakteristisch erschien, die Tendenz zur Ver- 
festigung und Schematisierung, trifft fiir das Saloniker Relief nicht in gleichem Umfang zu. 
Die fast ibertrieben schlanke Gestalt mit den langen, schénlinigen Faltenziigen bewahrt 
eine gewisse Freiheit, noch glaubt man, daf$ durch eine leichte Bewegung die Falten des 
Kleides in Schwingung geraten kénnten. Auf der Brust dagegen haften sie schon fester 
und schwerer. Doch ganz offensichtlich ist das Werk in hohem Ma der Hofschule ver- 
pflichtet, die auch im 12. Jahrhundert ihre Wirksamkeit noch nicht eingebiGt hatte. Sogar 
die Y-férmigen Glanzlichtstreifen sind noch in ahnlicher Form wie bei den friiheren 
Oranten beibehalten. 

Die Beziehungen zur Orans in Ancona sind, uber alle Divergenzen hinweg, so eng, daf 
eine Ansetzung in das 12. Jahrhundert nicht zweifelhaft sein kann. Mehr als das Gewand 
war es in Ancona der Kopf, welcher der Datierung Gewifheit gab. Dieser fehlt in Saloniki, 
doch diirfte er von dem der Maria in Ancona nicht sehr verschieden gewesen sein.* 

Im 12. Jahrhundert sind dann auch andere Einzelheiten leichter erklarbar, wie die schon 
erwahnte engere Rahmung, die unproportionierten Arme und die grofen Fiife. 

Wenn man nicht annehmen will, da das Relief nachtraglich nach Saloniki verbracht worden 
ist, so kann es als Beweis daftir gelten, dafi der abstrahierte, geometrische Stil, der uns an 
mehreren Denkmilern dieser Stadt begegnete, nicht der dort allein herrschende gewesen ist. 


Anmerkung 1 G, A. Sotiriou, Recueil, 136. 


2 Eine solche Schlaufe erscheint auGer bei diesen beiden Reliefs nur noch bei der Venezianer 
Orans Nr. 2, hier an der rechten Seite, und bei den von ihr abhangigen venezianischen Repliken. 


3 In der Miniaturmalerei findet sich das Motiv beispielsweise bei der Maria orans des Cod, 
Andreaskiti 5, Baltimore (Weitzmann, Buchmalerei Abb. 375). 


4 Sotirious Datierung des Reliefs in Saloniki (a. a. O. 137) in das 14. Jh. erscheint mir nicht 
gentigend begriindet. 
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21. WASHINGTON, Dumbarton Oaks Coll. Marmor, 40 x 104* 


Das Relief der fitrbittenden Muttergottes in Washington hat S. Der Nersessian ausfithr- 
lich behandelt und vor allem seine ikonographische Bedeutung herausgestellt. Ob sie 
einer Deésis angehérte oder als »Hagiosoritissa«,? also als Einzelfigur anzusehen ist, wie 
Der Nersessian ex silentio schlieSt, kann man nattirlich nicht entscheiden, solange zu- 
gehdrige Darstellungen Christi und des Taufers nicht bekannt sind. 

Der Typ der fiirbittenden Maria begegnete uns schon bei der venezianischen Deésis. Ein 
Vergleich mit dieser kann weitere Einzelheiten zur Erkenntnis der Eigenarten des 12. 
Jahrhunderts beitragen. Die Tatsache, dafS die Figur der Muttergottes auf beiden Reliefs 
nahezu gleiche Grdfe hat, gibt einem solchen Vergleich besondere Berechtigung. Die 
Art, wie die engere Rahmung des spateren Werkes der Figur nur einen knapp bemes- 
senen Raum laft, ist uns schon bei anderen Denkmialern begegnet — wichtiger sind die 
Wandlungen, die die Figur selbst erfahren hat. Ihre Haltung erscheint gegeniiber der 
venezianischen Mariengestalt entspannt, das intensive Vorbeugen des Hauptes ist zu 
einem mithelosen Neigen geworden. Die straffe, parallele Haltung der Arme und Hande 
ist gelockert, sie wurden mehr zum Kérper hin zurtickgenommen, und zwar der linke 
Arm mehr als der rechte. Das Gewand ist merklich vereinfacht, auf Zickzacksdume weit- 
gehend verzichtet, die Faltenziitge sind auf einige sparsam angelegte Ritzungen reduziert. 
Dicker und schwerer wirkt der Stoff, so da Knitterfalten nicht mehr auftreten kénnen. 
Die Figur hat dadurch gréfere Geschlossenheit gewonnen. Die Vergréferung des Kopfes 
im Verhaltnis zum Kérper bewirkt eine grdere Nahe der Gestalt Mariens, nicht zuletzt 
auch die weichen Gesichtsziige, die so viel lebendiger wirken als die bei aller Grazie doch 
in etwa entriickten Antlitze der Oranten des 11. Jahrhunderts. 

Aber auch noch etwas anderes ist von Bedeutung. Ebenso wie bei der Orans von Ancona 
ist der Kopf nicht nur vergrdfert, sondern er hat auch als plastisches Gebilde eine be- 
sonders kraftige Modellierung erfahren.® Starker als andere Teile der Figur tritt er aus 
der Flache heraus und zieht dadurch als erstes den Blick des Betrachters auf sich. Die schon 
einmal zitierten »antiklassischen Tendenzen« werden uns hier an einem Beispiel greifbar. 
Die Oranten des 11. Jahrhunderts waren »klassisch« in dem Sinne, wie es die Griechen 
verstanden: Die Vorstellung des Menschen als atomon, als ein unteilbares Ganzes gewahr- 
leistete die absolute Gleichwertigkeit aller Einzelteile und lief} den Gedanken an eine 
»Rangordnung« der Kérperteile nicht zu. Diese Idee war, wie wir sahen, den Byzantinern 
durchaus vertraut, aber sie war bei ihnen auch immer wieder gefahrdet. Der Gedanke, daf 
vom bildnerischen Standpunkt aus dem Haupte des Menschen vor den anderen Kérper- 
teilen eine besondere Bedeutung und daher eine starkere Beritcksichtigung zukomme, ist 
nicht originar christlich und erst recht nicht den Byzantinern zu verdanken, aber die 
christlihhe Kunst hat lange aus dieser Vorstellung heraus geschaffen, sie ist eines der 
Elemente, aus denen sich das Wesen des eigentlich »Mittelalterlichen« in der christlichen 
Kunst konstituiert. 
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Nun entspringt die Neigung zu tibermaftiger Betonung des Hauptes durchaus nicht immer 
einer »spirituellen« Grundhaltung des Kiinstlers oder einer Epoche, entscheidend ist viel- 
mehr, was das Antlitz ausdriickt. Wohl aber ist eine Steigerung dieses Ausdrucks durch 
eine Uberbetonung des Kopfes erreichbar. Deswegen wirkt die Maria in Washington so 
viel sprechender und naher, wie es ja auch einer Fiirbitterin angemessen erscheint. — Daf 
man nicht von einer dahin gerichteten, allgemeinen Tendenz der Zeit sprechen kann, 
bezeugt ein kleines Bronzerelief in London,* welches mit der Marmorikone manche 
Ahnlichkeiten aufweist. Da es sich um eine Hodegetria handelt, sind Einzelheiten im Mo- 
tivischen anders, aber gut vergleichbar sind die Gewandbehandlung und die Wiedergabe 
des Stofflichen. Es tritt uns hier eine Maria mit ausgesprochen kleingebildetem Kopf 
entgegen, von schlankem Wuchs, aber doch sicher mit dem Marmorrelief zeitgendssisch. 


Anmerkung + Handbook of the Dumbarton Oaks Coll. 18, S. Der Nersessian, DOP. 14, 1960, 78 f. Abb. 6. 


2 Genannt nach einer Ikone der fiirbittenden Maria in der Chalkoprateia-Kirche, wo in einem 
Behalter (soros) der Giirtel der Maria aufbewart wurde. Nach der Kirche wurde dieser 
Typ der Muttergottes auch mit »Chalkoprateia« bezeichnet R. Janin, la géographie ec- 
clésiastique de l’empire byzantin, I. part., t. III. 247; J. Ebersolt. Sanctuaires de B. 54 ff. 


3 Bei der Maria in Washington hat ebenfalls der rechte Fu als ein kompositorisches Gegen- 
gewicht absichtsvoll eine stirkere plastische Betonung erfahren. 


4 D. Talbot-Rice, Kunst aus Byzanz, Tafel 159, 


22. WIEN, Kunsthistorisches Museum. Marmor, 54 x 116 cm? 


Die Inschrift bezeichnet den jugendlich bartlosen Heiligen als ATIOC ITANTEAHMON 
(sic). Er steht auf einem ehemals vergoldeten Suppedaneum,? das Spielbein leicht ab- 
gewinkelt. Mit der linken Hand halt er eine Schreibrolle vor dem Korper, die Rechte mit 
dem Schreibgriffel ist an die Brust gelegt. Das rundliche Gesicht ist von dichten, buckel- 
artig gegebenen Locken gerahmt. Im Typ hat sich also seit jener Zeit, in der die Tafel mit 
dem hl. Panteleimon in Kiew* entstand, nichts gewandelt, doch der Ernst, der aus dem 
schmalen, feinen Antlitz des heiligen Arztes in Kiew spricht, ist bei dem Relief durch 
jugendliche Fille, eine beinahe kindliche Weichheit ersetzt. 

Der Heilige erscheint mit einer langen, gegiirteten Tunika gekleidet, um seine Schultern ist 
ein Mantel geschlungen, der auch den linken Arm umhiillt. Das durch sparsame Falten- 
zlige gegliederte Gewand aft einen wohlgebauten Kérper spiiren, und die knapp an- 
gedeuteten Binnenformen beeintrachtigen kaum die Wirkung der glatten, gewdlbten 
Flachen, aus denen die Gestalt aufgebaut ist. Dieser Verzicht auf reiche Draperie verschafft 
dem Volumen des Kérpers wieder Geltung, allerdings in ganz anderer Weise als bei den 
antikisierenden Figuren der vorhergehenden zwei Jahrhunderte. War bei jenen die Ge- 
wandfaltung auf die Bewegung des Kérpers zu einem Zusammenspiel abgestimmt, so ist 
hier Kérper und Gewand zu einer untrennbaren Einheit verschmolzen. Das Kleid existiert 
durch den Kérper und dieser ist ohne das Gewand nicht vorstellbar. Diese Stileigentiimlich- 
keit ist dem Westen mehr als dem Osten vertraut,4 doch darf man nicht mit Sicherheit 
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daraus folgern, daf’ der Bildhauer unter Einwirkung westlicher Plastik gestanden haben 
muf. Wir werden anderen Reliefs begegnen, aus denen sich die gleiche Tendenz, wenn auch 
in geringerem Mafse als hier, ablesen aft. 


Anmerkung 1 L. Planiscig, Jahrbuch der Kunsthist. Sammlungen des AH. Kaiserhauses 33, 1916, 40 f., 
L. Planiscig, Die Estensische Kunstsammlung, 9. 
2 Ebenso zeigen der Nimbus, das lang herunterhingende Giirtelende, die Manschetten, Rotula 
und Griffel noch Reste der Vergoldung. 
3 W. Felicetti-Liebenfels, Byz. Ikonenmalerei Taf. 37A. 9.—10. Jahrh. 
+ Jn Deutschland finden sich Beispiele daftir in der salischen Kunst der 2. Hilfte des 11. Jhdts. 
z, B. Imad-Madonna in Paderborn, Dionysiusrelief in Regensburg u. v. a. 


23. ATHOS, Xeropotamou. Ophit, ca. 25 x 40 cm! 


Das kleine Relief zeigt den hl. Demetrius nicht als Krieger, wie so haufig, sondern mit 
langer Tunika und Chlamys bekleidet. Die linke Hand ist verborgen, die Rechte halt ein 
kleines Kreuz vor der Brust. Die Darstellung des Demetrius in dieser Form ist nicht ein- 
malig. In der gleichen Gewandung und Haltung begegnet er uns beispielsweise auf Elfen- 
beinen der Romanosgruppe, und zwar auf den drei grofsen Triptychen in Paris (Louvre), 
Rom (Palazzo Venezia) und im Vatikan (Museo Cristiano),’ jeweils auf der Innenseite des 
rechten Fliigels. Aber auch in der Monumentalkunst wurde der Heilige in Tunika und 
Chlamys dargestellt. Es handelt sich um den Typ, der in frithbyzantinischer Zeit tblich war 
(z. B. Saloniki, Mosaike der Demetriusbasilika), und der nach dem Bilderstreit von der Dar- 
stellung des geritsteten Kriegers fast verdringt wurde,’ in mittelbyzantinischer Zeit begegnet 
er uns daher nur noch selten.* 

Die (spatere) Inschrift unterhalb der Platte besagt, daf das Relief aus der Hagia Sophia in 
Konstantinopel stammt.® Da es sicher nicht auf dem Athos entstand, ist diese Uberlieferung 
nicht ganz unglaubwiirdig, wenigstens soweit sie Konstantinopel als Ursprung angibt. Die 
Arbeit ist schlicht, aber nicht ohne Reiz. Ein Vergleich mit dem Panteleimon deutet an, daft 
aus dem Demetriusrelief wieder starker die alte byzantinische Tradition spricht. Der Kérper 
ist flach, lang durchlaufende Rohrenfalten werden durch den darunter nur zu vermutenden 
Kérper kaum in ihrem strengen Parallelismus gestért. Nur am linken, angewinkelten Arm 
entsteht eine leichte Stauung. 

Was sich bei den fritheren Reliefs teilweise andeutete, z. B. bei der Berliner Orans und der 
Maria der Venezianer Deésis, namlich der straffe Aufbau des Gewandes aus senkrechten, 
mehr oder weniger parallelen Faltenziigen, ist in dieser kleinen Arbeit konsequent weiter- 
gefithrt. Doch es ware falsch, hier von einem bestimmten Stadium innerhalb eines Entwick- 
lungsablaufes zu sprechen, denn was uns bei diesem Relief entgegentritt, lat sich in eben- 
falls ausgebildeter Form an alteren Denkmalern der Malerei und der Elfenbeinplastik nach- 
weisen; die entschiedene Pravalenz der Steilfalten vor den Gliedmafen, ein trockener, 
strenger Linearismus, wie er etwa auch die Gestalten auf den oben erwahnten Stifter- 
mosaiken der Demetriuskirche in Saloniki beherrscht. Bei der Ikone in Xeropotamou ver- 
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bindet sich diese Tendenz zur reinen Linie nicht wie bei anderen Reliefs mit einer harten, 
abstrahierenden Geometrie, sondern es bleibt bei einem glatten, widerstandslosen FlieRen, 
das, wie die Kannelierung einer Saule, keine andere Bewegungsrichtung aufer der senk- 
rechten zulaft. 

Diese Stileigentiimlichkeit ist auch in mittelbyzantinischer Zeit stellenweise vertreten. Aus 
der Elfenbeinschnitzerei ist beispielsweise ein kleines Tafelchen mit einem jugendlichen 
Heiligen zu nennen,* aus der Buchmalerei das Bild eines Asketen im Cod. sin. 204.7 


Anmerkung 1 H, Brockhaus, Die Kunst in den Athoskléstern, 43 f.; Ch. Bayet, Recherches, 109. 
2 Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 31, 32, 33. 
8 A. Xyngopoulos hat eine genauere Unterscheidung der Typen vorgenommen in Epetiris 4, 
1997, 260. 
z. B. in Saloniki, Ag. Apostoloi, in spitbyzantinischer Zeit (14. Jhdt.). 
G. Millet, Inscriptions chrétiennes du Mont Athos, Nr. 539. 
Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 120. 
K. Weitzmann, Jdl. 48, 1933, 358, Abb. 19. 
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24. BERLIN, Staatl. Museen, Marmor, 26 x 48 cm.? 


Noch eine Stufe anspruchsloser ist das kleine Berliner Relief mit der Muttergottes in der 
altertiimlichen Form der »Kyriotissa«, d. h. frontal stehend, das segnende Kind vor dem 
Kérper haltend.? Die Kyriotissa finden wir, wie die Blacherniotissa und die Hodegetria, in 
den Apsiden der frithen Phase der makedonischen Epoche (Nikaia, Koimesiskirche). In der 
spateren Zeit, als die thronende Muttergottes in den Apsiden haufiger wird, begegnet sie 
uns dagegen nur noch sehr vereinzelt.* 

Wie bei vielen Arbeiten dieser Zeit ist die Ermittlung des Ursprungsortes lediglich auf 
Grund stilistischer Erwagungen schwierig, zumal auch die Qualitét zu wiinschen tibrig lat. 
Die Herkunft unseres Reliefs aus Venedig muf nicht bedeuten, daf sie auch dort gearbeitet 
wurde, was aber keineswegs ausgeschlossen ist. 

Die Formen sind verwaschen und ohne rechtes Verstandnis, die Faltengebung ist schemati- 
siert und oberflachlich, mehr skizziert als wirklich ausgearbeitet. Wenn trotzdem die 
Gestalt der Maria nicht ganz ohne monumentale Wirkung bleibt und die Erinnerung an 
héherstehende Vorbilder durch das Ungeschick des Bildhauers nicht zerstért werden konnte, 
so ist das der zwingenden Kraft byzantinischer Formkultur zuzuschreiben, die auch den 
minder begabten Handwerker durch die Macht ihrer klassisch gewordenen Formulierun- 
gen dem unsicher Tastenden, Ungewissen und Gestaltlosen zu entreifen vermochte. Des- 
wegen ist in der byzantinischen Kunst nur selten ein Absinken unter ein gewisses Maf} an 
Qualitat zu verzeichnen, freilich blieb es ihr auch versagt, die vom Hergebrachten ent- 
fesselnde Gewalt der iiberragenden schdpferischen Persdnlichkeiten erfahren zu kénnen. 


Anmerkung 4 O, Wulff, Katalog, Nr. 1697; O. Wulff, Handbuch 2, 606. 
2 Die Platte ist ober- und unterhalb der Figur erginzt. 


3 z. B. in der Hagia Sophia, an der Ostwand der siidl. Empore zwischen Johannes Komnenos 


und Irene (um 1120), D. Talbot-Rice, Kunst aus Byzanz, Taf. 164. 
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25. VENEDIG, San Giovanni in Bragora. Marmor, 51 x 130 cm.” 


Eine andere Madonna vom Typ der Kyriotissa ist durch neuere Ubermalung besonders in 
den Gesichtern der Maria und des Kindes so entstellt, dafi eine Beurteilung sehr schwer 
fallt. Als Rahmen dienen seitlich je eine in der Mitte verknotete Vierersdule mit Akanthus- 
kapitell und ein rundbogiger Akanthusfries daritber. 

Vom tblichen Kyriotissa-Typ weicht dieses Relief durch die Seitwartsdrehung des Kindes 
ab. Es sitzt hier auf dem linken Unterarm der Maria, sein rechtes Bein ist untergeschlagen, 
so dafi der rechte Fuf$ hinter dem vorgestreckten linken erscheint. Dieses Uberkreuzen der 
Beine findet sich erstmalig im 12. Jahrhundert,? haufig dann auch im 13. Jahrhundert. Merk- 
wirdiger ist es, daf} das Kind, wie gesagt, nicht frontal dargestellt ist, sondern die Haltung 
einnimmt, in der es auf dem Arm der Hodegetria erscheint. Bei dieser sitzt es nattirlich nicht 
vor der Mitte des Kérpers, sondern héher und mehr zur Seite. Eine solche ikonographische 
Unstimmigkeit nétigt zu der Frage, ob es sich vielleicht um eine venezianische Arbeit han- 
delt. Ohne diese Mdéglichkeit ganz auszuschliefen, darf aber auch der Zusammenhang mit 
original-byzantinischen Reliefs nicht tbersehen werden. Besonders deutlich wird dieser, 
wenn wir zur Gegentiberstellung solche Reliefs heranziehen, die sicher venezianisch sind. 
(Orans der Capelle Mascoli, Georg, Gabriel und Orans der Westfassade von S. Marco).* Im 
Gegensatz zu diesen Stiicken ist die Kyriotissa von einer zuriickhaltenden Schlichtheit und 
Weichheit, von einer Selbstbeschrankung, die wir in dieser Form bei venezianischen Ar- 
beiten nicht zu finden gewohnt sind, auch wenn sie von byzantinischen Vorbildern ausge- 
hen. Ihnen ist eher der Wille zu einer Steigerung eigen, zum Herausbrechen aus den 
Grenzen, die man in Byzanz nicht zu tibersteigen wagte.* Die Orans der Westfassade von 
San Marco ist trotz Wahrung des ikonographischen Schemas von einer Unruhe erfillt, in 
ihrem Antlitz driickt sich eine Aktivitat aus, die diese Form nur widerwillig zu ertragen 
scheint. Die Kyriotissa ist dagegen durch strenge Bindung der Formen charakterisiert, durch 
ein beinahe angstliches Bestreben zur Symmetrie, der sogar die Unterscheidung von Stand- 
und Spielbein geopfert wurde. Dagegen bezeugen die Hande und die leider entstellten 
Kopfe, das kein Anfanger am Werke war, zwar auch kein grofSer Meister, sondern ein 
tiichtiger, geschulter Bildhauer, dessen Heimat wohl sicher der Osten war. 

Das Relief gehért wahrscheinlich schon dem 13. Jahrhundert an. 


Anmerkung 1 H. v. d. Gabelentz, Mittelalterliche Plastik in Venedig, 135 f. 
2 z. B. bei der Muttergottes von Wladimir, wenn die entsprechenden Partien des Bildes den ur- 
spriinglichen Zustand beibehalten haben, was sehr wahrscheinlich ist. 
Abgebildet im Jahrbuch der Osterr. Byz. Gesellschaft 4, 1955 (Aufsatz von Demus). 
Daf dieses Ausbrechen durchaus nicht immer zu anerkennenswerten Resultaten fiihrte, braucht 
nicht eigens betont zu werden. 


26. BERLIN, Staatl. Museen. Marmor, 52 x 88 cm.* 


Die in reich gegliedertes Rahmenwerk gefafte Ikone der thronenden Muttergottes mit dem 
segnenden Christuskind auf dem Scho stammt aus Conversano (Apulien). Der Bildhauer 
k6énnte einer jener griechischen Kiinstler gewesen sein, die im 12. Jahrhundert in Unter- 
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italien und Sizilien gearbeitet haben, doch besteht auch Grund zur Annahme, daf sie direkt 
aus dem Osten kommt. Ein Graf von Conversano war im 14. Jahrhundert Statthalter von 
Morea und konnte auch Athen voritbergehend in Besitz nehmen.? Diese Tatsache macht 
es wahrscheinlich, da® damals das Relief von Griechenland nach Conversano verschleppt 
worden ist. Auferbyzantinische Einwirkungen sind bei ihm nicht nachweisbar, auch das 
Fehlen jeglicher Beziehungen zur normannisch-sizilischen Kunst des 12. Jahrhunderts spricht 
fir die Herkunft aus Griechenland. Diese Annahme wird schlieflich noch durch die Art 
der Rahmung bekraftigt. Nur einmal noch tritt sie in vergleichbarer Form bei einer Relief- 
ikone auf, beim Pantokrator von Mistras im Zentrum von Morea. Natiirlich sind bei dem 
mindestens 200 Jahre jiingeren Relief die Einzelformen stark gewandelt, aber das Prinzip 
des Aufbaus ist beibehalten. Vielleicht handelt es sich um eine peloponnesische Sonderform. 
Die aufwendige Dekoration des Rahmens soll den Eindruck des Prachtigen und Kostbaren 
hervorrufen und hat es zweifellos auch getan, als die Bemalung noch vorhanden war. Ein 
Akanthusfries umlauft rundbogig den Reliefgrund, ein zweiter Fries mit einem Astragal 
ttberlagert noch den Rundbogen und wird an dessen Ansatz von je einem (erginzten) 
diinnen Saulchen gestiitzt. 

In strenger Frontalitat sitzt die Muttergottes auf einem reich verzierten Thron, von dem 
die vorderen Stiitzen, der Fuf’schemel, ein Kissen und die mit Stoff bespannte Rticklehne 
sichtbar sind. Der Oberkérper des Christuskindes ist von vorn gegeben, die Fii@e sind ein 
wenig zur rechten Steite gestreckt. Seine linke Hand halt die Buchrolle, die Rechte ist 
segnend erhoben. Seit dem 6. Jahrhundert ist diese Haltung grundsatzlich unverandert bei- 
behalten worden (Ravenna, thronende Maria in S. Apollinare Nuovo). Das faltenreiche 
Gewand der Maria umschlie@t eine breite, kraftige Figur. Die Faltengebung erscheint ziem- 
lich unorganisch, die Haufung mifverstandener Motive verursacht ein Liniengewirr, das in 
Form von Furchen und Graten die untere Gewandpartie tiberzieht. Der Mantel mit seinen 
sparsamen Parallelfalten an Schultern und Oberarm wirkt dagegen ruhig und geschlossen, 
hier ist auch die Wélbung des Kérpers deutlicher herausgearbeitet, so da man sich in 
diesem Teil an das Panteleimon-Relief in Wien erinnert fithlt. In der unteren Hilfte des 
Gewandes ist nichts dergleichen versucht worden. Bei dem Kyriotissa-Relief in Berlin fanden 
wir eine ahnlich schematisierte Aufgliederung durch Furchen, doch war sie dort in etwa 
auf das Standmotiv bezogen. Hier hingegen kann man nur noch von einer sinnlosen Auf- 
splitterung sprechen. Es ist vorstellbar, da dem Bildhauer eine Halbfigur der Muttergottes 
mit Kind als Vorbild gedient hat. Dadurch war er gezwungen, sich in der unteren Halfte 
auf seine eigenen Fahigkeiten zu verlassen, und es zeigt sich, da diese sehr begrenzt waren. 
Das etwas gedunsene Gesicht der Maria mit dem runden Kinn, den gewélbten Wangen, 
dem kleinen, aber kraftig betonten Mund mit den eingezogenen Mundwinkeln und der 
kurzen Nase begegnet uns auf mehreren Reliefs des spaten 12. bis frithen 13. Jahrhunderts. 
In diese Zeit wird auch die Ikone von Conversano anzusetzen sein. 


Anmerkung 1 ©. Wulff, Katalog, Nr. 1700. 
2 F. Gregorovius, Geschichte der Stadt Athen im Mittelalter 2, 181. 
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97. VENEDIG, San Marco. Marmor.* 


Das Relief mit den hl. Kosmas und Damian ist in zwei Zonen gegliedert. In der unteren 
Hauptzone erscheinen die beiden Heiligen in ganzer Figur unter einer Arkade, die derjeni- 
gen der Deésis ahnlich ist. Da aber das Relief nur aus einer einzigen Marmorplatte besteht, 
wurde zwischen den Figuren nur eine Saule gegeben. Uber den beiden Bégen befindet sich 
ein querrechteckiges Feld, mit einer schlichten Leiste mit Hohlkehle gerahmt. Dieses Feld 
enthalt drei Biisten: in der Mitte eine Frauengestalt mit einem Kreuz in der rechten Hand, 
die Linke ist erhoben und die Handflache nach aufen gedreht. Man méchte diese Gestalt 
zunachst fiir Maria halten, doch wegen des Kreuzes kann diese Identifizierung nicht zu- 
treffen. Ein solches Kreuz tragen in der byzantinischen Kunst nur die Martyrer. Die linke 
Hand (wenn das Kreuz mit der Rechten getragen wird) bleibt entweder verhiillt (vgl. 
Demetriusrelief Nr. 23), oder sie wird in gleicher Weise wie auf dem Relief vor der Brust 
gehalten.? So darf man annehmen, daf mit der Frauengestalt eine Martyrerin gemeint ist 
(vgl. das Mosaik der hl. Agathe in der Apsis von Monreale’). 

Rechts und links von ihr erscheinen zwei Heilige, die mit den gleichen Attributen (Rotula 
bzw. Rotula und Schreibgriffel) versehen sind wie die unten dargestellten Hauptfiguren. 
Von diesen unterscheiden sich die Halbfiguren im wesentlichen nur durch die Haartracht. 
Statt der glatten, strahnigen Frisur der ganzfigurigen Heiligen sind bei ihnen die Haare 
lockig. Um der Frage nach der Bedeutung weiter nachgehen zu kénnen, miissen wir zunachst 
den eigenartigen Aufbau des Reliefs naher ins Auge fassen. Vergleichbares begegnete uns 
unter den iibrigen Marmorikonen nicht, doch findet sich in der Elfenbeinschnitzerei haufig 
die Anordnung von Heiligenbiisten tiber ganzfigurigen Gestalten, was wohl aus dem 
Bediirfnis zu erklaren ist, méglichst viele Heilige auf dem engen Raum der Tafelchen 
unterzubringen (vgl. Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 32, 33, 84, 119, 120, 136, 137). 
Grundsatzlich stehen die in solcher Weise angeordneten Heiligen in keiner Beziehung 
zueinander, doch lat sich beobachten, daf’ man gern ahnliche Typen kombiniert und zum 
Teil auch in der Haltung stark angleicht (a.a.O. Nr. 119, 136, 137). Das kann so weit 
gehen, daf§ man bei einigen Stiicken in beiden Figuren den gleichen Heiligen erkennen 
zu miissen glaubt (a.a.O. Nr. 120). Das diirfte jedoch kaum zutreffen, die Neigung zur 
Parallelisierung ist bei solchen Darstellungen eben nur tibertrieben worden. 

Bei dem Relief von San Marco sind auch die Attribute gleich, sie werden tiberdies in ahn- 
licher Form gehalten. Doch bezeugen die Attribute nur, da es sich um heilige Arzte handelt 
und derer gab es in Byzanz viele. Ja, man unterschied zeitweilig sogar zwei oder auch 
drei Paare, die alle »Kosmas und Damian« benannt wurden (Malerbuch vom Berge Athos) 
und die in verschiedenen Zeiten und Gegenden aufgetreten sein sollen.* Diese Tatsache 
kann vielleicht zu einer Deutung der Halbfiguren unseres Reliefs verhelfen. Da man, wie 
gesagt, dazu neigte, ahnliche Heiligentypen zu verbinden, konnte es naheliegen, tiber den 
hl. Kosmas und Damian je einen »anderen« Kosmas und Damian anzubringen. Um deutlich 
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zu machen, daf} wirklich ein anderes Paar gemeint ist, unterschied sie der Bildhauer durch 
die Haartracht. 

Die Gestalten der beiden Heiligen zwischen den Saulen sind sehr ahnlich, eine leichte 
Schwingung bewegt sie, die an den beiden Fufspitzen, die die Basis der Mittelsaule berith- 
ren, gleichsam einen Ruhepunkt findet. Doch ist die eine Figur nicht etwa eine Wiederho- 
lung der anderen im Gegensinne, sondern die Linien sind nur teils spiegelbildlich, teils aber 
auch parallel gefiihrt (z. B. rechter Arm). Dazu kommen leichte Variationen in der Gewand- 
fihrung, so daf$ ein abwechslungsreiches Spiel miteinander, gegeneinander und zueinander 
laufender Linien entsteht. Obwohl keine auferliche Beziehung zwischen den Figuren ge- 
schaffen wurde, sind sie doch dadurch so eng miteinander verkniipft, dafs jede, fiir sich 
betrachtet, das Gleichgewicht zu verlieren scheint. Es handelt sich um dasselbe Komposi- 
tionsprinzip, mit Hilfe dessen bei den langen Reihen von scheinbar beziehungslos neben- 
einander stehenden Heiligen an den Wanden byzantinischer Kirchen eine ermtidende Mo- 
notonie vermieden wird (z. B. Cefalt), 

O. Demus® setzt das Relief in die zweite Halfte des 12. Jahrhunderts, was auch durch 
gewisse stilistische Ubereinstimmungen mit anderen Reliefs dieser Zeit bestatigt wird. Die 
Figuren haben etwas Gerundetes, Verschliffenes (vgl. Panteleimon, Wien), die Falten- 
gebung ist weich, der schwere Stoff flieft in kiirzeren und langeren kalligraphischen Bogen- 
falten, die nicht unharmonisch, aber auch etwas schematisch wirken. Eine Standflache ist 
nicht angegeben, nur die Fufspitzen bertihren den Boden, was den Gestalten etwas 
Schwebendes, beinahe marionettenhaft Pendelndes verleiht. Die Gesichter sind voll, ein 
wenig ausdruckslos. Der Kopf der weiblichen Heiligen erinnert an den allerdings viel 
schwacheren der thronenden Muttergottes in Berlin. 


Anmerkung 1 H. vy. d. Gabelentz, Mittelalterliche Plastik in Venedig, 137; O. Demus, The church of San 
Marco in Venice, 122 f. 


2 Beide Formen sind sowohl unter den Elfenbeinen (Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 31, 32, 33 und 
v. a.) als auch in der Monumentalkunst sehr zahlreich vertreten. 


3 O. Demus, The Mosaics of Norman Sicily, Taf. 64. 
4 L. Deubner, Kosmas und Damian, 38 f. 
The church of San Marco in Venice, 123. 
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28. VENEDIG, San Marco. Marmor.* 


O. Demus hat den Reliefs der Westfassade von San Marco eine eingehende Untersuchung 
gewidmet und dabei u. a. die byzantinische Provenienz des Demetriusreliefs mit aller 
Deutlichkeit gegentiber seinem venezianischen Gegenstiick, dem hl. Georg, herausgear- 
beitet.? 

Der heilige Demetrius von Saloniki erfreute sich in dem von Feinden umringten Byzanz 
immer starkerer Beliebheit, und sein Bild als wachender Krieger mit dem halb entbloften 
Schwert auf den Knien gewann geradezu apotropaische Bedeutung, unter welcher er auch 
noch an der Fassade von San Marco zu verstehen ist.? Zwar begegnet uns Demetrius als 
Sitzender nicht eben haufig, doch den Byzantinern muf auch diese Darstellungsform — 
nicht nur ftir Demetrius — vertraut gewesen sein. In den »Carmina« des Emmanuel Philes 
vom Beginn des 14. Jahrhunderts finden sich Verse, die das bestatigen. Sie sind gewidmet 
Griechisch — Handsatz 

Die sehr ahnliche Darstellung des Demetrius auf der schénen russischen Ikone in der Tret- 
jakoff-Galerie in Moskau’ ist mit dem Relief ungefahr gleichzeitig. — 

Wie verhalt sich nun das Bild des Heiligen in Venedig zur Vorstellung eines kampfbereiten 
Stadtebeschiitzers? 

Eine Vielzahl von leicht gegeneinander verschobenen Achsen verleiht dem Kérper etwas 
Unsicheres, Unstatisches. Der Heilige sitzt so knapp auf dem Schemel, da man befirchtet, 
er kénne heruntergleiten. Die kleinen Fiife berithren nur das Suppedaneum, so wie auch 
die hl. Kosmas und Damian leicht auf den Fufspitzen zu schweben schienen. Die tiber- 
langte Gestalt mit dem kleinen, geneigten Kopf und den winzigen Handen 1aft alle kriege- 
rische Robustheit vermissen. Wieviel fester, sicherer und gewichtiger wirkt dagegen die 
Gestalt des hl. Georg, seines Gegenstiickes. Ihm hat der venezianische Bildhauer die Cha- 
rakterziige verliehen, die man bei seinem Vorbild vergeblich sucht. Nur in der byzantini- 
schen Kunst, die nicht nur das Damonische, sondern auch das Rohe, Derbe aus ihrem 
Gesichtskreis verbannte, war es méglich, einen rauhen, kampferprobten Krieger in dieser 
Weise zu einem zarten, beinahe lyrisch gestimmten Jiingling umzugestalten. Sein schwerer 
Panzer vermag nicht tiber die Zartheit seiner Konstitution hinwegzutauschen. Man mdchte 
vermuten, daf der Kérper das Gehause des Panzers nicht ausfiillt, denn die scheinbar brei- 
ten Schultern stehen in Widerspruch zu der Schmalheit der Gliedmafen. 

Haben wir bisher bei einer Anzahl von Reliefs des 12. Jahrhunderts eine gewisse Tendenz 
zu anspruchsloser Schlichtheit, ja auch zur Vergréberung feststellen kénnen, so tritt uns 
im Demetrius etwas vollig anderes entgegen, eine kiinstlerische Grundhaltung, die anschei- 
nend in die genaue Gegenrichtung weist. Man kénnte von einer Spatbliite des héfischen 
Stiles sprechen, aber damit wird man der Eigenart dieses Reliefs nicht gerecht. Hatten auch 
schon die Figuren des Kosmas und Damian keine eigentliche Standflache mehr, so daft die 
Fie vor dem leeren Grund »hingen«, fanden wir doch nirgends bei den bisherigen Gestal- 
ten diese merkwirdige Labilitét in so ausgepragter Weise, diese tibermaftige Streckung 


87 


der Proportionen, eine solche beinahe kindlich-zaghafte Gebarde, die mit der Vorstellung 
des Kriegertums so wenig in Einklang steht. Das ist neu und nimmt Konzeptionen vorweg, 
die erst im 14. Jahrhundert sich zu voller Bliite entfalten sollten. Wir verspiiren hier den 
ersten Hauch jener Atmosphire, in der sich die preziésen Gestalten der Palaologenzeit so 
zierlich bewegen. 

Es unterliegt keinem Zweifel, dafs das Demetriusrelief vor dem Einsetzen der sog. Palao- 
logischen Renaissance geschaffen worden ist. Fiir seine Entstehungszeit gibt uns, wie O. 
Demus ausfiihrt,* das translatio-Mosaik tiber der Porta San Alippio einen terminus ante 
quem. Dieses Mosaik enstand um das Jahr 1267 und zeigt die Fassade von San Marco im 
Zustand dieser Zeit. Deutlich sind hier die sechs Reliefs angegeben, wenn auch nicht figu- 
tiert, was aus technischen Gritnden leicht erklarlich ist. Um 1267 befand sich das Pro- 
gramm — denn als ein solches ist die Zusammenstellung der sechs scheinbar so verschie- 
denartigen Darstellungen der Fassadenreliefs anzusprechen — also schon komplett in situ. 
Nun handelt es sich, wie eben angedeutet, bei diesem Programm keineswegs um einen ein- 
heitlichen Entwurf, sondern man muf} annehmen, da zunachst die zwei byzantinischen 
Skulpturen, der Herakles mit dem erymanthischen Eber? und unser Demetrius als Trophaen 
fir einen wiirdigen Platz ausersehen wurden, die Westfassade. Diese bot nun allerdings 
noch fiir weitere Reliefs Raum, und so wurde das Programm erweitert, indem man zuerst 
einmal die beiden byzantinischen Spolien der Symmetrie halber kopierte (Herakles mit 
der Hirschkuh und Georg) und schlieBlich noch die Orans und Gabriel — ebenfalls nach 
byzantinischen Vorbildern — zufiigte. Die beiden Beutestiicke aus dem Osten haben also 
erst die dem Programm zugrunde liegenden Gedanken ausgelést, und man darf glauben, 
da} bis zu seiner Verwirklichung einige Zeit verstrichen sein wird. Das Demetriusrelief 
kann also um 1267, selbst wenn die sechs Platten erst kurz vorher an die Fassade versetzt 
worden sein sollten, nicht mehr ganz neu gewesen sein. Da man sich nicht gut vorstellen 
kann, da es zur Zeit der Lateinerherrschaft in Konstantinopel gefertigt wurde, so bleibt als 
das Wahrscheinlichste, daf$ es kurz davor, also um 1200 entstanden ist. 


Anmerkung + ©. Wulff, Handbuch 2, 606; O. Demus, The church of San Marco in Venice, 128 f; O. 
Demus, Jahrbuch der Osterr. Byz. Gesellschaft 3, 1954, 95 f.; H. v. d. Gabelentz, MA. Plastik 
in Venedig, 141; A. Venturi, Storia 2, 528. 


O. Demus, Jahrbuch 95 f. 
©. Demus, The church of San Marco, 134. 
Das Gedicht ist abgedruckt bei Venturi, a. a. O. 530. 


Grabar, Lazarev, Kemenov, Russische Kunst 1, Abb. 278. Vgl. auch die kleine Steatitikone ebd. 
Abb. 168. Auf einer Steatitikone in Rom erscheinen der hl. Georg und der hl. Theodor Tyron 
zusammen in dieser Form (A. Mufioz, Exp. Grottaferrata fig. 87). 


® O. Demus, The church of San Marco, 126. 
T eine Arbeit des 6. Jahrhunderts. 
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29. CAORLE, Kathedrale. Marmor.’ 


Ein anderer Kriegerheiliger begegnet uns auf einem Relief, das in der Tiirleibung der 
Kathedrale von Caorle (Ven. Giulia) eingemauert ist. Merkwirdig ist nicht nur sein Name 
TEOEAMEON, sondern auch die Figur selbst. Der tibermafig lange und nach den Schul- 
tern zu immer schmaler werdende Kérper tragt einen winzigen Kopf mit dichten Locken. 
Die groffen Augen und vor allem das leichte Lacheln geben dem Gesicht etwas Sanftmi- 
tiges. Die Gestalt erinnert in ihrer Zerbrechlichkeit an den Demetrius in Venedig, dessen 
fein ausgewogene Bewegtheit sie allerdings nicht besitzt. 

Der Heilige steht auf einer gekriimmten Drachenschlange, der er die Spitze seiner (ver- 
lorenen) Lanze in das Maul stot. Dieses Motiv wirkt wie ein Entlehnung aus der Ikono- 
graphie des hl. Georg. Auch den Erzengel Michael finden wir zumindest im Westen in 
dieser Zeit mit der besiegten Schlange zu seinen Fii%en (z. B. Pistoja, S. Michele, 12. 
Jahrhundert*). Im Osten dagegen wird der hl. Georg, wie auch spater Demetrius und 
Theodor, im Drachenkampf immer zu Pferd dargestellt (Mosaiktondo, Louvre),? aber 
niemals zu Fufs wie auf dem Relief. Es scheint, daf} diese Form bewuft vermieden wurde,‘ 
denn auch in Byzanz muf sie bekannt gewesen sein. Schon Konstantin lief} sich im Vestibiil 
des kaiserlichen Palastes als Krieger darstellen, zu seinen Fiifen den Drachen, durchbohrt 
von der Spitze des labarum (Eusebius, Vita Const. 3,3). In justinianischer Zeit war auch die 
Darstellung Christi auf Schlange und Basilisk wohlbekannt (Ravenna, Stuckrelief im Neons- 
baptisterium, Mosaik in der Erzbisch6fl. Kapelle). In mittelbyzantinischer Zeit wird in 
Miniaturen der Triumph des orthodoxen Glaubensstreiters tiber den Haretiker dadurch 
vor Augen gefithrt, dafs der Sieger auf der zusammengekriimmten Gestalt des Unterlegenen 
stehend wiedergegeben wird (Chludowpsalter, Pantokratorpsalter®), Eine Miniatur im 
Menologion Basil. zeigt Michael mit zwei Teufeln neben — nicht unter — seinen Fiifen.* 
Es ist schwierig zu entscheiden, warum trotzdem die Gestalt des Drachentéters in der Form, 
wie er auf dem Relief erscheint, nicht gebrauchlich war, obwohl sie sich so wenig von 
tblichen und altbekannten Darstellungen entfernt. Wenn sie doch einmal auftrat, wird es 
daher kein sehr schwerwiegender VerstofS gewesen sein. 

Demus’ halt das Relief fiir eine italienische Arbeit nach byzantinischem Vorbild, geschaffen 
als Pendant zum original byzantinischen Agathonikosrelief, welches ihm gegentiber ange- 
bracht ist. Es sprechen aber viele Einzelheiten sehr dafitr, dafS es sich auch beim Geoelmeon 
um eine Arbeit aus dem Osten handelt. Zunachst mdchte man bei einem »Gegenstiick« 
zum Agathonikos eine starkere Angleichung an das Vorbild — vor allem auch im Format — 
vermuten, wie es bei dem Georg der Westfassade von San Marco (vgl. S. 87 f.) der Fall ist. 
Der Bildhauer zeichnete sich nicht durch tiberragende Fahigkeiten aus, umso mehr miGte 
es verwundern, dai er ein Vorbild wie den Agathonikos véllig unbeachtet gelassen habe. 
Wenn aber eine andere Darstellung zum Vorbild gedient haben sollte, mti@te es eine sehr 
getreue Kopie sein, denn die »Byzantinismen« drangen sich geradezu auf. Und speziell 
diese geben eine deutliche Antwort auf die Frage, wenn wir namlich die immer wieder sich 
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bestatigende Beobachtung voraussetzen, daf gewisse »Byzantinismen« nicht kopierbar sind. 
Vieles, was tiber den hl. Demetrius gesagt wurde, trifft auch fir den Geoelmeon zu. Bei 
aller Ausgefallenheit, ja Monstrositét in mancher Hinsicht ist er von einer merkwiirdig 
zaghaften Zuriickgezogenheit und Reserviertheit. Die langen Umriflinien flieGen miide und 
akzentlos. Dieser Krieger wirkt ebenso wie der Demetrius nicht im geringsten furchterre- 
gend, aber seine »Persénlichkeit« hat den Reiz des Ungewohnlichen. Viele und teilweise 
gegensatzliche Charakterziige erscheinen in ihm vereinigt, die alle in Byzanz beheimatet 
sind. Die Majestit des byzantinischen Heiligen ist hier ins Ubermenschliche gesteigert, 
gleichzeitig aber auch gebrochen durch das kaum damit zu vereinbarende Bestreben, seinem 
Korper tiberirdische Leichtigkeit zu verleihen, ja sogar dem Gesicht etwas wie verklarte 
Heiterkeit aufzupragen. Dieses Gesicht ist in der Tat erstaunlich und verrat die griechische 
Hand am ehesten. Die grofen Augen blicken offen und lebendig, die vollen Wangen sind 
zart gerundet, ein ganz feines Lacheln umspielt die Mundwinkel. Eine leichte Asymmetrie 
verleiht dem ganzen Gesicht Leben. 

Alles dies ist bei einer venezianischen Kopie unvorstellbar, aber es ist auch fiir Byzanz nicht 
gerade gelaufig. Sicher haben wir die Heimat des Geoelmeon nicht in Konstantinopel zu 
suchen. Eher miissen wir ihn uns in Griechenland entstanden denken, wo man, abseits von 
der Metropole, Regeln und Vorschriften nicht ganz so wortlich aufzufassen brauchte. Da 
das Relief sicher schon dem frithen 13. Jahrhundert angehért, ist es méglich, seine oben 
erlauterte ikonographische Eigenart und vor allem auch den absonderlichen Namen auf 
westliche Anregungen zuriickzufithren. Der Besteller kénnte ein Angehériger der franki- 
schen Besatzungsmacht gewesen sein und »Geoelmeon« Wilhelm (Guilelmus) bedeuten. 
Der hl. Wilhelm von Aquitanien wurde ja ebenfalls als Ritter dargestellt. 

Der Geoelmeon ist in gewissem Sinne ein Endprodukt, mit einem leichten Anhauch von 
Dekadenz, der leicht solchen Spatlingen anhaftet. Manche byzantinischen Tendenzen er- 
scheinen in ihm hypertrophiert und machen ihn fast zu einer Selbstkarikatur des Byzantini- 
schen schlechthin. 


Anmerkung + R. Egger, OJh. 21/22, 1922/24, 342; S. Bettini, La scultura bizantina 2, 34f.; O. Demus, 
Jahrbuch der Osterr. Byz. Gesellschaft 4, 1955. 


2 W. Biehl, Toskanische Plastik, Taf. 70. In Frankreich: St. Gilles; in Deutschland: Michaels- 
kapelle auf der Burg Hohenzollern (beide 12. Jhdt.). 


3 W. Felicetti-Liebenfels, a. a. O. Abb. 123. 


* Hatte man sich doch schon im 6. Jahrh. gegen die Darstellung des Drachenkampfes ausge- 
sprochen (Decretum Gelasianum). 


5 K. Weitzmann, Byz. Buchmalerei, Abb. 371 und 357. 
® A. Grabar, La peinture byzantine, Abb. S. 174. 


O. Demus, a. a. O. Als Hauptargument fiihrt D. die enge Rahmung an, die aber, wie wir 
schon mehrfach feststellen konnten, im 12. Jhdt. auch im byzantinischen Bereich gebrauchlich 
wird. 
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30. CAORLE, Kathedrale. Marmor* 


Von ganz anderer Natur ist der schon erwahnte Agathonikos am selben Ort. Er ist als 
Orant gegeben, wobei auffallt, daf seine Hande wie die der »Zoodochos-Pighi«-Reliefs 
des 11. Jahrhunderts durchbohrt sind. Die Darstellung eines Heiligen in dieser Rolle 
diirfte einmalig sein, abgesehen davon, daf im 12. Jahrhundert Heilige als Oranten kaum 
noch vorkommen. 

Das Gewand besteht aus Tunika und Chlamys mit aufgesetztem Tablion, seit Justinian 
die Tracht der Hofbeamten. Die Falten sind hart, aber oberflachlich geschnitten und nicht 
sehr sinnvoll angelegt. Wieder finden wir die kleinen, hangenden Fife, doch die Figur 
selbst hat nichts von Leichtigkeit und Beweglichkeit; schroffe Geraden begrenzen den 
Korper an den Seiten, die erhobenen Arme werden starr senkrecht gehalten. Das runde, 
maskenhaft vorspringende Gesicht ist von dichten, hakenformig gebogenen Locken ge- 
rahmt. Ubergrof} sind die vorquellenden Augen, eine geritzte Doppellinie bezeichnet die 
Lider. Die untere Gesichtshilfte springt zuriick. Dasselbe Gesicht findet sich auf dem sog. 
»Kairosrelief« in Torcello,? einer byzantinischen Arbeit der Komnenenzeit. 


Anmerkung 1 Literatur wie zu Nr. 29 (Seite 94, Anm. 1). 
2 R. v. Schneider, Serta Harteliana, Wien 1896, 279. 
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31. WIEN, Kunsthist. Museum. Marmor, 85 x 105 cm.? 


Das anspruchslose Wiener Relief zeigt den altbekannten Typ der Maria orans. Mit aller 
Deutlichkeit offenbart sich hier der inzwischen fortgeschrittene Verfall der groGen, repra- 
sentativen Form. Steif und unbewegt steht die Figur, und den Versuch, ein Kontrapost 
anzudeuten, kann man wohl kaum als gelungen ansehen. Der Aufbau der Kérper- bzw. 
Gewandteile wird von keiner Vorstellungsfahigkeit mehr geleitet; beobachtet man den 
Verlauf des deutlich gekennzeichneten au®eren Konturs der Beine nach oben bis zum 
Girtel, so ergibt sich, da dieser eine viel breitere Figur umschlingt, als das aus der Anlage 
der Beine zu erwarten ist. — So ist hier alles nur noch formelhaft und mechanisch re- 
produziert. 

In den Einzelheiten erkennen wir Ziige wieder, die uns schon bei anderen Reliefs des 
12. Jahrhunderts begegnet sind: der zuriickgebildete Umrif, die summarische Gliederung 
des Gewandes durch Furchen in Form von kurzen Faltenbégen auf den sonst glatten 
Oberschenkeln (vgl. Kosmas und Damian), die Verschiebung der Proportionen zugunsten 
des Kopfes und die wie beim Agathonikos senkrecht gehaltenen Unterarme. Auch das 
Gesicht zeigt enge Verwandtschaft mit dem des Agathonikos. Die grofen, starrenden, von 
geritzten Lidern gerahmten Augen, der schmale Mund (beim Agathonikos zum Teil zer- 
stort) mit den zusammengeprefiten Lippen sind auf beiden Darstellungen ahnlich. 

Das Suppedaneum, die Fuftspitzen, das Giirtelende und die Manschetten zeigen Reste 
der Vergoldung. 


Anmerkung * L. Planiscig, Jahrbuch der Kunsthist. Sammlungen des AH. Kaiserhauses 33, 1916, 40f. 
(Hier irrtiimlich mit dem Panteleimonrelief Nr, 22 zusammengehérig bezeichnet); L. Planiscig, 
Die Estensische Kunstsammlung 1, 9 f. 


32. ISTANBUL, Archdologisches Museum (Inv. Nr. 941). Marmor, Héhe 45 cm? 


Wegen der starken Zerstérungen ist das Istanbuler Relieffragment des hl. Damian nur 
schwer zu beurteilen. Die Identitat ist aus den Attributen und dem erhaltenen Inschrift- 
rest ... ANOC zu erschliefen. Einige Merkmale kénnen darauf hinweisen, daf es in die 
Nahe bisher behandelter Reliefs der Zeit geriickt werden darf. Der Kopf ist grof? und 
rund, die wenigen schweren Falten des Gewandes, von ungeiibter Hand gearbeitet, 
lassen den Stoff wie von filzartiger Beschaffenheit erscheinen. Vergleichbar ist auch hier 
das Kairosrelief (S. 95) und die Wiener Orans. 


Anmerkung 2 G. Mendel, Catalogue 2, Nr. 700. 
32 Istanbul, Damian 
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Bh ee — 


35 Istanbul, Halbfigur des Erzengels Michael 


34 Istanbul, Michaelskopf 


links 


33 a,b; Berlin, Orans und Michael 


36 Istanbul, Engeldeésis 


37 Rouen, Taufe Christi 


33a b. BERLIN, Staatliche Museen. Marmor, je 33 x 96 cm* 


Die zwei Platten mit der Maria orans und dem Erzengel Michael stammen aus dem 
Peribleptos-Kloster (Sulu-Monastir) in Konstantinopel. Auf einer verlorenen dritten Platte 
hat man sich Gabriel vorzustellen. — Maria zwischen Michael und Gabriel gehéren zum 
festen Programm mittelbyzantinischer Apsisdekorationen (Daphni, Chios, Cefalti u. v. a.), 
ihr Bild findet sich fiir gewohnlich in der W6lbung der Kalotte.? Ftir die Anbringung von 
Reliefs ist dieser Ort selbstverstandlich nicht geeignet, sie miissen an einer senkrechten 
Wand gestanden haben. 

Ungewohnlich ist bei unseren Reliefs die Frontalitat des Erzengels, der dadurch zur 
Gestalt der Maria keine Beziehung hat. 

Die Rahmung ist duferst eng, so daf die Figuren auch mit ihren Gewandern an manchen 
Stellen tiber die Randleisten greifen. 

a) Maria. Zunachst fallen bei der Figur der Maria der kleine Kérper, die ttbermafig 
langen, sdulenhaften Beine, die winzigen Arme und Fife und der grofe Kopf auf. Diese 
Disproportionierung ist, wie wir sahen, im 12. Jahrhundert nicht aufSergewohnlich, sondern 
schon beinahe Regel, wenn auch selten in so extremer Weise wie hier. Ebenfalls ist uns 
die Art der Gewandwiedergabe an den Beinen — glatte, gewdlbte Flachen mit sparsamer 
Faltengebung, die durch Rillen gekennzeichnet wird — schon bei mehreren Reliefs be- 
gegnet. Im Gegensatz zu den vorwiegend glatten, ruhigen Formen des Untergewandes 
steht das Maphorion mit seiner Vielfalt von knitterigen Faltenlagen und gebrochenen 
Zickzacksiumen. Wohl begegnet uns in spaten sizilischen (Monreale) und venezianischen 
Mosaiken (Ostkuppel) eine ahnliche Neigung zu scharfkantiger, spitzwinkliger Falten- 
brechung, die besonders fiir die spatbyzantinische Zeit charakteristisch werden sollte 
(Karije Djami), doch es fallt schwer, unseren Reliefs vergleichbare Bildwerke an die Seite 
zu stellen, und nur zu bestimmten Eigenarten lassen sich Parallelen bei einigen makedo- 
nischen Fresken des 12. Jahrhunderts nachweisen. So hat die Figur des Johannes in der 
Kreuzabnahme von Nerezi (1164)* ahnlich sdulenhafte, ttberlange Beine und einen kurzen 
Rumpf, der von facherartig aufgesplitterten Gewandern bedeckt ist. Ebenfalls zeigen die 
Engel in der Apsis von Kurbinovo (1191)* diesen Kontrast zwischen Beinen und Rumpf. 
Weiter gehen die Ubereinstimmungen nicht. In Kurbinovo sind die Falten am Ober- 
orper wohl auferordentlich reich, aber noch nicht hart gebrochen. Vollig anders sind die 
schmalen, ausdrucksvollen Képfe sowohl in Nerezi als auch in Kurbinovo. Das etwas 
eiste, grofformige Gesicht mit dem schweren Kinn und den herabgezogenen Mund- 
winkeln zeigt keine Spur der Schénheit und Anmut mehr, die die Marien des 11. Jahr- 


underts auszeichneten. Das Fraulich-Weiche ist gewichen, itbernatiirlich weit gedffnete 
Augen starren ther den Betrachter hinweg und geben dem Gesicht etwas maskenhaft 
Drohendes. 

b) Michael. Der Erzengel ist sicher von der gleichen Hand gearbeitet wie die Maria, und 
die charakteristischen Ztige, die wir bei ihr feststellten, kennzeichnen auch ihn, besonders 
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was die Proportionen des Kérpers und die Gesichtsbildung betrifft. Michael ist, wie 
haufig, in das kaiserliche Gewand gekleidet, welches in seinen Einzelheiten vom Bildhauer 
nicht mehr richtig verstanden wurde. Die Umkehrung des Loros ist nicht als solche kennt- 
lich gemacht, die schliissellochférmige Einschlitzung am Saum der Dalmatika ist auf der 
linken Seite als blofes Muster verstanden und nicht nur umgekehrt, sondern auch zu 
hoch gesetzt.> Die panzerartige Last des edelsteintiberladenen Gewandes lat dem Korper 
keine Bewegung mehr, er ist in Prunk erstickt. Im seltsamen Gegensatz zur Schwere der 
Figur stehen die winzigen, verkiimmerten Fliigel. 

Beide Reliefs sind nicht ohne Sorgfalt gearbeitet. Nachlassigkeit und Oberflachlichkeit 
kann man dem Bildhauer nicht vorwerfen. Auch auf die Politur hat er nicht verzichtet.® 
Die Arbeit sollte offenbar héchsten Anspriichen gentigen. Bemerkenswert ist, womit in 
dieser Zeit auch hohe Anspritche sich zufrieden geben muften. 


Anmerkung 1 L, Bréhier, La sculpture, 64 pl. XI.; O. Wulff, Katalog, Nr. 1698 und 1699; S. Bettini, La 
scultura byzantina 2, 34. 


2 In Cefal&’ und Monreale ist Maria unterhalb der Apsiskalotte dargestellt, weil in den kuppel- 
losen Kirchen Siziliens der Pantokrator in die Kalotte geriickt wird. 


8 O. Bihalji-Merin, Fresken und Ikonen, Abb. 18. 

4 O., Bihalji-Merin, a. a. O. Abb. 15. 

5 vgl. die richtige Form auf dem Moskauer Elfenbein mit der Krénung Konstantins VII. (G.-W. 
2, Nr. 35). 

6 Im 12. Jahrhundert und spater bleiben die Reliefs oft unpoliert. 
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34. ISTANBUL, Archdologisches Museum (Inv. Nr. 3830). Marmor, Hohe 30 cm? 


In die Nahe der Berliner Reliefs gehért ein Michaelskopf, der aus einer Zisterne bei 
Gil-Hané geborgen wurde.* Die kraftige, aber doch weiche Modellierung hat immer 
wieder dazu verfihrt, ihn sehr frith (10. Jahrhundert) anzusetzen, von der, wie wir 
sahen, unbegriindeten Annahme ausgehend, daf die Reliefplastik mit fortschreitender 
Zeit immer flacher werde. 

Die Arbeit ist im ganzen gesehen etwas besser als der Berliner Michael. Die Gesichtsziige 
sind weicher gebildet und anders ist auch die Frisur. Waren in Berlin einzelne S-formige 
Locken schematisch aneinandergereiht, so umschlieffen die Haare hier das Haupt wie eine 
festumrissene Kappe, in welche die leicht gelockten Strahnen eingearbeitet sind. Gut 
vergleichbar sind aber die Gesichtsformen mit den grofen Augen, dem starken, gespaltenen 
Kinn, dem dicklippigen Mund und den herabgezogenen Mundwinkeln, Einzelheiten, die 
wir auch schon bei der thronenden Maria in Berlin beobachten konnten. 


Anmerkung + R, Demangel, E. Mamboury, Le quartier des Manganes et la premiére région de C/ple, 129; 
D. Talbot-Rice, Kunst aus Byzanz, 67, Abb. 122. 


2 Am selben Ort wie Nr. { und Nr. 4. Die iibrigen Fragmente von verschiedenen Reliefs, die 
an dieser Stelle gefunden wurden, sind hier nicht behandelt, da es sich bei ihnen zum gréften 
Teil um kaum bestimmbare Stiicke handelt. Sie befinden sich heute im Archaol. Museum 
Istanbul und sind verdffentlicht bei R. Demangel, E. Mamboury, a. a. O. 128 f. 


35. ISTANBUL, Archaologisches Museum (Inv. Nr. 4208). Marmor, 34x 41 cm? 


Aus Nikaia stammt das Fragment, das die Halbfigur des Erzengels Michael zeigt. In der 
verhiillten Linken tragt er die kreuzbekrénte Weltkugel, die als flache Scheibe gegeben 
ist, in der Rechten das Zepter. An den seitlichen Randern der Platte sind Reste von 
Halbsaulen mit einfachen, trapezférmigen Kapitellen erhalten. Die leichte Rechtswendung 
des Erzengels lat darauf schliefen, dafs er urspriinglich einer Darstellung der Maria 
zwischen Michael und Gabriel angehdrte. 

Die Arbeit ist durch keine besonderen Vorziige ausgezeichnet, sie bewegt sich im Rahmen 
eines primitiven Schemas. Das Gewand stellt sich als amorphes Gebilde aus gekurvten 
Furchen dar, ahnlich wie der untere Teil des Kleides der thronenden Maria in Berlin. Das 
Michaelsrelief diirfte um einiges spater als jene anzusetzen sein. 


Anmerkung+ A. Miifid, AA. 46, 1931, 197, Abb. 11. 
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36. ISTANBUL, Archaologisches Museum (Inv. Nr. 918—20). Marmor, 22 x 33 cm? 


Drei zusammengehérige kleine Relieftafeln von geringer Qualitat und schlechtem Er- 
haltungszustand zeigen die Halbfiguren Christi und zweier anbetender Engel. Die Képfe, 
besonders der Engel, weisen starke Zerstérungen auf. Roh und ungeschlacht sind die 
Figuren mit ihren plumpen Gewandfalten und den schweren Handen. 

Die Reliefs stammen vom Top Kapu, wo sie in einer Mauer eingelassen waren. Da sie 
wahrscheinlich von vornherein fiir einen solchen Zweck geschaffen wurden, hat der 
Steinmetz wohl eine sorgfaltigere Ausfithrung nicht fir nétig befunden und sich auf die 
grobe, von fern deutlich erkennbare Rohform beschrankt. 


Anmerkung ? G. Mendel, Catalogue 2, Nr. 697—99; J. Ebersolt, C/ple byzantine et les voyageurs du 
Levant, 246. 


37. ROUEN, Musée des Antiquités de la Seine Inférieure. Marmor* 


Eine sorgfaltige Beschreibung und Analyse dieser Ikone, auf der uns zum ersten Male in 
der Reliefplastik eine Szene aus dem Zyklus der Festtage begegnet, verdanken wir 
L. Bréhier. Dargestellt ist die Taufe Christi. Das ikonographische Schema entspricht im 
grofen und ganzen den bekannten Kompositionen in Hosios Lukas, Daphni, der Nea 
Moni u.a., nur fehlen auf dem Relief die tiblichen Uferstreifen; Johannes und die Engel 
stehen auf kleinen Felsstiicken, die wie Inseln aus dem Wasser ragen. 

Der Bildhauer arbeitet mit einfachen, grofen Formen und beriicksichtigt die Details nur 
wenig, so daf$ manches wie Bosse wirkt. Die Akzente liegen auf den kraftigen Umrissen 
und den klar herausgearbeiteten K6opfen. Darin liegen die Vorziige des Reliefs, die 
allerdings durch die etwas summarische Behandlung beeintrachtigt werden. Bemerkens- 
wert ist aber die Tatsache, daf} neben zeichnerisch aufgefaften Partien (z. B. Nimbus und 
Fliigel des hinteren Engels und die Wasserflache) in dieser Arbeit doch auch spezifisch 
plastische Mittel zur Anwendung kommen — innerhalb der Grenzen, die man in Byzanz 
grundsatzlich nicht itberschritt. Bei einem Thema, welches der Malerei in so hohem Mafe 
vertraut war, wie es in der Reliefplastik ungebrauchlich gewesen zu sein scheint, hatte 
man erwarten kénnen, daf§ das Ubergewicht malerischer Darstellungen dem plastischen 
Vorstellungsvermégen erhebliche Hemmungen auferlegen mii®te. Doch davon kann keine 
Rede sein. 

Von ganz allgemeinen Kriterien wie die Reduzierung der Einzelformen und Gréfe der 
Képfe abgesehen, besteht kein eindeutiger stilistischer Zusammenhang mit bisher be- 
handelten Reliefs. 


Anmerkung 4 L. Brehier, La sculpture, 63, Pl. X; L. Brehier, L’art chrétien, 137; L. Bréhier, Bull. de la 
sect. Hist. de Acad. Roumaine 11, 1924, 68 f. 
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38. VENEDIG, Museo Civico. Marmor.’ 


Nicht ohne Qualitaten ist das Kreuzigungsrelief in Venedig, soweit sich das noch bei den 
Zerstérungen, die es erlitten hat, beurteilen lat. Das Kreuz mit dem miachtigen, ge- 
bogenen Kérper Christi durchmift die Breite und fast die Héhe der Platte. Unter den 
Kreuzarmen stehen Maria und Johannes, dariiber erscheinen die Biisten von zwei Engeln, 
die sich dem Herrn zuwenden. Das obere Ende des Kreuzstammes wird von zwei kleinen 
Medaillons flankiert, auf denen Sonne und Mond als Profilképfe zu sehen sind. 
H.v.d.Gabelentz hat sich auf Grund der Verwandtschaft dieses Reliefs mit dem 
Kreuzigungsemail der Pala d’Oro fiir seine byzantinische Herkunft ausgesprochen, wobei 
er besonders die Ahnlichkeit beider Mariendarstellungen hervorhebt. 

Auch Elfenbeinarbeiten sind hier fiir Vergleiche geeignet. Die Geste der Maria ist ftir die 
sogenannte malerische Gruppe typisch, und sie begegnet uns auch noch in gleicher Form 
z.B. auf der Halberstadter Patene (11. Jahrhundert)? und auf dem Kreuzigungsfresko in 
Studenica (1208), wo auch der Verlauf der Mantelsiume ahnlich ist. Ebenfalls leitet sich 
die Figur des Johannes von Elfenbeinen der malerischen Gruppe ab. Auf Kreuzigungs- 
darstellungen dieser Gruppe halt der Evangelist regelmaftig die rechte Hand an die 
Wange. Sein Gewand auf dem Venezianer Relief wirkt wie eine allerdings ungeschickte 
und teilweise mifsverstandene Nachahmung des Gewandes der Johannesfigur auf dem 
New Yorker Elfenbein.* Dem gleichen Typ gehért auch, von der Handhaltung abgesehen, 
der Johannes des Kreuzigungsmosaiks in Daphni an.® Offensichtlich war das Bemiihen des 
Bildhauers darauf gerichtet, den faltenreichen Gewandern etwas vom klassischen Linien- 
flu solcher Vorbilder mitzuteilen, doch ist ihm das nicht in vollem Umfang gelungen. Die 
Falten bleiben auf der Oberflache, sie vermégen kaum, die Kérpermasse zu gliedern oder 
gar aufzulockern. Vergleichen wir die Maria mit jener aus der Venezianer Deésis, so 
wird deutlich, daf$ auf dem Kreuzigungsrelief der Zusammenhang der Gewandteile an 
Klarheit verloren hat, obwohl die Motive im einzelnen beibehalten sind (vgl. z.B. den 
Faltenbausch unter dem rechten Arm). Bei Johannes ist das Gewand reicher, trotzdem 
erscheint er kaum bewegter und beweglicher als Maria. 

Die Gestalt Christi ist von tbermafiger Gré@e. Der Kérper schwingt stark zur Seite aus, 
die Beine sind gestrafft, die Knie durchgedriickt. Der Rumpf zeigt eine erstaunlich weiche, 
aber doch sichere Modellierung. Wie auf dem erwahnten New Yorker Elfenbein sind die 
Arme durchhangend gegeben. Die Befestigung des Kreuzes auf dem Boden vermittels 
dreier Pflécke entspricht gleichfalls alterer byzantinischer Tradition (Hosios Lukas, Daphni, 
Elfenbeine G.-W. 2, Nr. 99, 101, 102 u.a.). 

Merkwiirdig ist das Mifverhaltnis in der Grofe der Figuren untereinander. Darin weicht 
das Relief von byzantinischen Gepflogenheiten ab, nach denen die Figur Christi in den 
meisten Fallen gleich grof, manchmal kleiner und nur ganz selten etwas grofer als Maria 
und Johannes dargestellt wird. Man kann annehmen, da das Relief nicht in einer der 
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byzantinischen Metropolen entstanden ist, sondern in einem Randgebiet, vielleicht sogar 
in Italien. Doch sicher stammt es von der Hand eines byzantinischen Meisters. Trotz der 
einzelnen konservativen Ziige darf man das Relief wahrscheinlich schon in das 13. Jahr- 
hundert datieren. 


Anmerkung 1 
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2 


3 


4 
5 


H. v. d. Gabelentz, Mittelalterliche Plastik in V., 153. 
D. Talbot-Rice, Kunst aus Byzanz, Abb. 136. 

O. Bihalji-Merin, a. a. O. Abb. 27. 
Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 6. 

O. Wulff, Handbuch 2, Abb. 491. 


38 Venedig, Kreuzigung 


b) SPATBYZANTINISCHE ZEIT 
39. VENEDIG, San Marco. Marmor.* 


Die Muttergottes mit dem Beinamen H ANIKHTOC befindet sich, wie O. Demus 
nachweist, schon mindestens seit dem frithen 14. Jahrhundert in Venedig. Diese Tatsache 
erscheint insofern merkwiirdig, als das Relief nicht sehr viel frither entstanden sein kann, 
da es also ziemlich kurz nach seiner Herstellung schon nach Venedig verbracht worden 
sein mu. Die Inschrift? weist die Ikone als Stiftung eines gewissen Michael und seiner 
Frau Irene aus. Leider hilft uns das auch nicht weiter, denn ein Kaiser Michael, der eine 
Irene zur Frau hatte, regierte nicht in der fraglichen Zeit, aufSerdem wire die schlichte 
Bezeichnung odvevvog fiir die Basilissa recht ungewohnlich. Aber es mutet auch bei einem 
byzantinischen Wiirdentrager — und was kénnte Michael anderes sein? — im titel- 
freudigen Byzanz seltsam an, daft lediglich der Name genannt ist. Interessant ist aber die 
Inschrift deswegen, weil sie andeutet, da auch diese Reliefikone mit Wasserspende in 
Zusammenhang stand.* 

Das 13. Jahrhundert bedeutet fiir die Erforschung der Konstantinopler Kunst ein »dunkles« 
Jahrhundert. Das Fehlen vor allem von grofformatigen Kunstwerken lat uns ein Stiick 
wie das Venezianer Relief umso wertvoller erscheinen. Vielleicht ist diese Vereinzelung 
auch der Grund dafiir, da es uns in der Reihe der ttbrigen Reliefs ungewdhnlich, beinahe 
fremd vorkommt. In der Qualitat der Ausfithrung ist es den besten Arbeiten des 11. Jahr- 
hunderts vergleichbar, in seiner »Menschlichkeit« iibertrifft es jene bei weitem. In der 
Haltung der Madonna und der Bewegung des Kindes dritckt sich eine andere, neue Auf- 
fassung aus. Die Aniketos in Venedig vertritt den Typus der Eleusa, der sich im Laufe 
des 12, Jahrhunderts in Byzanz herausgebildet hatte und dessen frithestes erhaltenes Bei- 
spiel die Muttergottes von Wladimir ist. Schon bei einem Hodegetria-Relief des 11. 
Jahrhunderts deutete sich durch eine leichte Neigung des Hauptes eine Beziehung der 
Mutter zum Kinde an, doch bei der Eleusa wird diese Beziehung durch das lebhafte Zu- 
einanderstreben beider aufserordentlich gesteigert. Das Kind schlingt den rechten Arm 
um den Hals der Mutter und prefit seine Wange an die ihre. 

Doch der Christusknabe auf dem Relief in Venedig ist noch in anderer Hinsicht be- 
merkenswert. Er sitzt nicht, wie tblich, und wird auch kaum von der Mutter gehalten, 
sondern lauft mit weitem Schritt auf Maria zu. Dieses Motiv, welches so recht zu der im 
Westen seit dem 13. Jahrhundert gelaufigen Vorstellung der »infantia Christi« (vgl. S$. 116) 
zu passen scheint, ist nichtsdestoweniger original byzantinisch, denn es lat sich hier 
bereits zu Anfang des 12. Jahrhunderts nachweisen. In einer Handschrift in Paris (Bibl. 
Nat. Nr. 710)* erscheint eine thronende Maria mit Kind, die in allen entscheidenden 
Einzelheiten mit der Venezianer Darstellung tibereinstimmt. In den Homilien des Jakob. 
Monach. (Cod. Vat. gr. 1162)° aus der ersten Halfte des 12. Jahrhunderts wird in ahnlicher 
Weise die hl. Anna mit der kleinen Maria auf dem SchofS wiedergegeben. — In der Tafel- 
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malerei tritt der Typ erst im 13. Jahrhundert auf, z.B. bei der gro@en Ikone der Mutter- 
gottes von Tolg.® 

Von hieratischer Strenge kann bei der Aniketos nicht mehr die Rede sein, die Bezogenheit 
auf den Betrachter wird nicht mehr als notwendig erkannt, die Augen der Maria, bei 
der Muttergottes von Wladimir noch dem Beschauer zugewandt, blicken jetzt auf 
das Kind. Es entsteht eine episodenhafte, innerbildliche Beziehung der dargestellten Per- 
sonen untereinander — nicht mehr die Epiphanie der gottlichen Fiirbitterin ist gemeint. 
Man wiirde den Sinn einer solchen Darstellungsform verkennen, wollte man in ihr das 
Produkt einer fortgeschrittenen Verweltlichung sehen. Geht hier doch das Auftreten 
menschlicher Gefiihle, Zartlichkeit, Mutterliebe, kindliches Spiel usw. Hand in Hand mit 
einer eigenartigen Entriickung der Personen an sich. Die Gestalten brauchen den Beschauer 
nicht mehr, ihre Blicke sind einander zugewandt, sie leben und handeln fiir sich. Sie 
fordern nichts und empfangen nichts. Sie sind in eine Sphiare geriickt, die nichts mehr von 
der zwingenden Inanspruchnahme des Glaubigen kennt. Das Bild hat seine hieratische 
Wirkung eingebii®t, aber eine ethische gewonnen. Damit ist der Wandel von der mittel- 
byzantinischen Epoche zur Palaologenzeit in seinem Wesen gekennzeichnet, eine Wand- 
lung, die innerhalb der Plastik aber nur an diesem einen Relief ablesbar wird, das uns der 
Zufall erhalten hat, und es ware vielleicht gewagt, von einem Werk auf die Epoche zu 
schliefen, wenn wir nicht in der Malerei diese Tatsache auf das deutlichste bestatigt fanden. 


Anmerkung + O. Wulff, Handbuch 2, 606, Abb. 518; H. v. d. Gabelentz, Mittelalterliche Plastik in V. 136. 
S. Bettini, La scultura bizantina 2, 26; V. Lasareff, The Art Bulletin 20, 1938, 38; I. Grabar, 
Mélanges Diehl 2, 37; O. Demus, The church of San Marco in Venice, 121, 187. 
? ClGr. IV, 329, Nr. 8706; E. Curtius, Sitzungsber. d. Kgl. Preu®. Akad. der Wiss. zu Berlin 
1855, 480. 
Auf Grund einer populdren Interpretation der Inschrift behauptet die venez. Lokaltradition, 
daB das Relief aus dem Stein gearbeitet wurde, aus dem Moses das Wasser schlug. Der 
Stab verursachte dabei die vier Lécher in der rechten unteren Ecke. Ein ahnliches Relief 
war ubrigens an der berihmten Quelle des Klosters Zoodochos Pighi (Balykly) angebracht, 
wie man auf einem Turiner Stahlstich von 1840 erkennen kann. (H. H. Russack, Byzanz 
und Stambul, Abb. gegeniiber S. 161). 
4 V. Lasareff, The Art Bulletin 20, 1938, fig. 2. 
5 V. Lasareff, a. a. O. fig. 9. 
@ W,. Felicetti-Liebenfels, Byzant. Ikonenmalerei, Taf. 59. 
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44 Episkopi, Leontiosrelief 


40. VENEDIG, San Marco. Marmor* 


Ein unzweifelhaft byzantinisches Werk des 13. Jahrhunderts begegnet uns in der sogenann- 
ten Madonna del bacchio (»KufSmadonna«) am stidwestlichen Vierungspfeiler von San 
Marco. Der Umstand, dafS sie bei den Venezianern besonders hohe Verehrung geno, 
hat sich nicht zugunsten des Erhaltungszustandes ausgewirkt: der Name gibt eine Er- 
klarung fiir den weitgehenden Verlust der Oberflache, vor allem beim Kind, welches nur 
noch schemenhaft zu erkennen ist. 

Vom lteren Typ der Hodegetria weicht hier nur die Haltung des Kindes ab. Der Kopf 
iiberragt nicht mehr die Schultern der Maria, das linke Bein ist starker gestreckt, und die 
Sohle des rechten FufSes erscheint unter der Kniekehle des linken Beins. Dieses Uber- 
schlagen der Beine, das auch das Kind der Kyriotissa in Venedig zeigte, tritt schon seit dem 
12. Jahrhundert haufiger auf.? Es bot den Kiinstlern die Méglichkeit, das starre »Thronen« 
des Kindes aufzulockern. Auch bei der Eleusa finden wir dieses Motiv angewandt (Mutter- 
gottes von Wladimir; vgl. S. 81, Anm. 2). Als Beispiel aus dem 13. Jahrhundert sei die 
Mosaikikone im Sinaikloster® genannt. — Ebenfalls fiir die neue Form des Gewandes der 
Maria mit der breiten Faltenbahn von der linken Schulter zum rechten Oberarm finden 
sich Gegenbeispiele in dieser Zeit (vg]. die Mosaikikone der Muttergottes in Palermo‘). 
Die wenigen gut erhaltenen Stellen des Reliefs, vor allem am Maphorion, lassen erkennen, 
daf} die Madonna del bacchio von nicht geringer Qualitat gewesen ist. 


Anmerkung 1 O, Demus, The church of San Marco in Venice, 121. 


2 Auch schon auf der Mosaiktafel in der Patriarchatskirche in Istanbul (11. Jahrhundert 2) 
D. Talbot-Rice, Kunst aus Byzanz, Taf. 155. 


3 O, Demus, Ber. z. 11. Intern. Byz.-Kongr. Abb. 16. 
4 W Felicetti-Liebenfels, Byz. Ikonenmalerei Taf. 72. 


41. MAKRINITSA (Pelion). Marmor, 63 x 167 cm" 


Starker der Tradition verhaftet zeigt sich die grofe Platytera aus dem Narthex der heute 
zerst6rten Kirche der Oxia Episkepsis in Makrinitsa.? Eine Datierung ergibt sich aus der 
Erbauung des Marienklosters (1205—1209), aus dem sie urspriinglich stammt. Die Bliite- 
zeit des Klosters wahrte durch das ganze 13. Jahrhundert. 

Der Typ der Platytera begegnete uns schon einmal bei einem Relief in Venedig, doch 
mit diesem bestehen keine Gemeinsamkeiten mehr. Die Arbeit ist mittelmafig, das 
Relief flach. Der Rahmen, der die schmale Platte umschlieft, wird von den Handen und 
dem Nimbus der Maria itberschnitten, ahnlich wie bei der Berliner Orans. Wie bei dieser 
wirken auch bei der Platytera von Makrinitsa die Beine tberlang und sdulenhaft, der 
Koérper dagegen zu kurz. Auf Zickzackfalten ist in Makrinitsa verzichtet worden, wie 
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iiberhaupt sich die Faltenangabe auf wenige, lange, geritzte Linien beschrankt. Auch das 
Gesicht wirkt milder als das der Berlinerin, die Gestalt insgesamt zaghafter und un- 
scheinbarer. 

Die Randleiste tragt eine rings umlaufende Inschrift, die liickenhaft erhalten ist. Es handelt 
sich um ein Gebet des Stifters an die Muttergottes; dieser Stifter im Ménchsgewand er- 
scheint in der unteren rechten Ecke, in kniender Haltung betend. In ahnlicher Form finden 
sich schon im 10. Jahrhundert anbetende Stifter auf Elfenbeintafeln.? In der Gestalt auf 
unserem Relief vermutet Sotiriou sicher zu Recht ein Mitglied der in Demetrias machtigen 
Familie der Maleasinos.* 

Das Epitheton H OSEIA EIIICKEWIC (Die schnell Helfende) geht auf eine in Konstan- 
tinopel verehrte Ikone vom Platytera-Typ in der Blachernenkirche zuriick.® Sie wurde 
besonders als Bringerin und Erhalterin des Friedens angesehen.® Wenn im 13. Jahrhundert 
hier an einem entlegenen Winkel des Reiches die an sich seltene Bezeichnung »Episkepsis« 
auftaucht, so zeugt das von dem Anspruch des betreffenden Machthabers, vielleicht aber 
auch von der Dringlichkeit, mit der der Wunsch nach Frieden in dieser unruhigen und von 
der Anwesenheit fremder Volker bestimmten Zeit empfunden wurde. 


Anmerkung 1 G. A. Sotiriou, Recueil, 133f.; N. J. Giannopoulos, Epetiris 1, 1924. 237 f. 


2 Bei dem durch Erdbeben verursachten Einsturz der Kirche wurde auch das Relief stark zer- 
stért. Die Triimmer werden gegenwartig in einem Schuppen aufbewahrt und sind nicht zu- 
ganglich. Das ist umso bedauerlicher, als es auch keine guten Photographien der Ikone gibt. 


8 Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 86, 102. 


4 Vielleicht der 1257 als Ménch verstorbene Konstantios oder dessen Sohn, der 1274 Minch wurde. 
(Sotiriou, a. a. O. 135) 


J. Ebersolt, Sanctuaires de Byzance, 51. 
6 A. Frolow, Revue de hist. des rel. 127, 1944, 108. 
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42. KLOSTER EPISKOPI bei Volos (Pelion). Marmor, 51 x77 cm’ 


Von ganz anderer Natur als die Platytera ist das Michaelsrelief. Der Erzengel erscheint 
mit langer Tunika bekleidet, auf einem Fufbrett stehend. In der Rechten halt er das 
Zepter, die linke Hand greift in das Gewand und zieht einen Faltenbausch quer itber den 
Kérper, ein Motiv, welches wir bei Michael sehr haufig antreffen.” Unterhalb der linken 
Hand fallt der Gewandsaum in breit gelegten Zickzackfalten schwer herab. 

Der gewif} nicht hervorragende Kiinstler gab der Figur eine bemerkenswerte plastische 
Fille, er vermochte es, das Wesentliche in klare und kraftig herausgearbeitete Formen zu 
fassen, die eine nicht ungiinstige Wirkung gewahrleisten. Hier, auferhalb der Hofluft 
Konstantinopels, hat der Erzengel eine wuchtige, rustikale Derbheit entwickelt. 


Anmerkung 1 A, Xyngopoulos, Epetiris 2, 1925, 120; S. Bettini, La scultura biz. 2, 35; N. J. Giannopoulos-G. 
Millet, BCH. 44, 1920, 197/215; J. A. Wace, JHS. 26, 1906, 155. 


2 Schon in §. Apollinare in Classe (6. Jahrhundert), spater beispielsweise in Daphni (O. Demus, 
Byz. Mosaic Decoration, Abb. 28). 
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43, ATHEN, Byzantinisches Museum (Inv. Nr. 210). Marmor, 25 x 36 cm 


Ebenfalls aus Makrinitsa stammt das Fragment einer stehenden Muttergottes, die das 
Kind zur rechten Seite auf ein Podest zu stellen in Begriff ist. Es kann kein Zweifel be- 
stehen, dafi wir es hier mit dem Uberrest einer »Darstellung Christi im Tempel« zu tun 
haben, und das Podest zu Fiifen des Kindes erklart sich als die Oberflache des in Aufsicht 
gezeigten Altartisches.’ 

Die Formen sind schwer, plump, dabei stark plastisch herausgearbeitet. Die Nahe zum 
Michael aus Episkopi ist unverkennbar, es ist nicht ausgeschlossen, dai’ beide Stiicke vom 
gleichen Meister stammen. Die nackten Beine des Christkindes sind etwas ungewohnlich, 
aber nicht ohne Vorbild. So scheint auch das Kind auf dem Elfenbein Nr. 21 a (vgl. Anm. 1) 
die Beine unbekleidet zu haben, soweit man es aus dem schlechten Erhaltungszustand er- 
kennen kann.? Merkwiirdiger wirkt schon die lebhafte Bewegung des Kindes, doch wir 
sahen bereits, da} die Aufnahme epischer und anekdotischer Ziige zu den Errungen- 
schaften der spatbyzantinischen Zeit gehdrt. 


Anmerkung + Vgl. besonders Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 21a, 207, 214. 


? Das Motiv finden wir auch in der Malerei seit dem 12. Jh. vereinzelt; Daphni, Anbetung der 


Magier; Monreale, Mosaik in der Portallinette; im 13. Jh. bei der Mosaiktafel der »Epi- 
skepsis« in Athen. 


44, KLOSTER EPISKOPI bei Volos (Pelion). Marmor 82 x 56 bzw. 66 cm’ 


Das vierte Relief aus dem Pelion hat der Forschung manche Ratsel aufgegeben, denn 
nicht nur seine Form, sondern auch die Darstellung ist véllig ungewohnlich. Die Relief- 
platte ist querrechteckig, eine Ausbuchtung in Form eines Kreissegments befindet sich 
tiber dem Mittelstiick des oberen Randes. Dieser Rand, mit scharf geschnittenem Palmetten- 
fries versehen, springt simsartig vor. Am unteren Rand ist die Platte durch eine einfache 
Leiste abgeschlossen. An den Seiten lauft das Niveau des Hintergrundes glatt bis zum 
Rand der Platte aus. — Unter den Reliefikonen steht diese Form einzig da, immerhin 
ist sie nicht absolut neu. Wir finden sie bei einer grofen Zahl antiker griechischer Weih- 
reliefs (wenn wir von den natiirlich rein byzantinischen Palmetten absehen und auch davon, 
dafS sich der Reliefgrund in das obere Kreissegment hinein ausdehnt). Diese Ulberein- 
stimmung wirkt umso merkwiirdiger, als es sich hier nach der Inschrift 

ja ebenfalls um ein Weihrelief handelt!’ 

Die Darstellung selbst steht in keinem Zusammenhang mit bekannten Typen der byzan- 
tinischen Ikonographie. Die Deutungen sind entsprechend verschieden ausgefallen. — 
Etwas aus der Mitte nach links verschoben steht die frontale Figur der Maria, in der 
linken Hand halt sie die mappula der byzantinischen Hofdamen, mit der Rechten faft sie 


115 


das auf sie zuschreitende Christuskind am Unterarm. Das Kind ist in ein kurzes Gewand 
gekleidet, das die Beine unterhalb der Knie freilaft. Auf der rechten Seite des Reliefs 
sitzt auf einem thronartig geschmiickten Sessel eine bartige Mannergestalt, die ihren rechten 
Arm leicht erhebt und auf Maria hinweist. In grof’en Buchstaben ist die Inschrift H 
MAKPINITICCA KAI OZEIA EIIICKEWIC in den Reliefgrund graviert. Der Beiname 
Episkepsis fiir Maria begegnete uns schon bei der Platytera aus Makrinitsa, die Bezeich- 
nung »Makrinitissa« geht wahrscheinlich auf eine dort besonders verehrte Muttergottes- 
ikone zurtick — in welcher wir sicher nicht die eben erwahnte Platytera zu sehen haben. 
Was hat die Darstellung zu bedeuten? Man hat an die Darbringung im Tempel gedacht, 
die Figur des alten Mannes ist als Joseph oder auch David gedeutet worden.* Diese 
Benennungen sind nicht besonders einleuchtend und geben auch keine Erklarung fiir die 
aufSergewohnliche ikonographische Form. Xyngopoulos* méchte in dem Sitzenden den 
Ménch Leontios sehen, der dieses Relief auf Grund einer Vision stiftete, die ihm zuteil 
geworden war. Nun ist es aber eine Eigentiimlichkeit vor allem der ostkirchlichen Reli- 
giositat, daf3 die heiligen Personen dem Visionar in der Gestalt erscheinen, die er von den 
Ikonen kennt. Sollte demnach die Ikone der »Makrinitissa« die Madonna mit dem Kind 
an der Hand gezeigt haben? Das ist ebenso unwahrscheinlich wie die Vorstellung, da 
ein Visionar ruhig im Sessel sitzend dargestellt wird. Das Motiv als solches — ein Er- 
wachsener, der ein Kind am Handgelenk fithrt — ist in der byzantinischen Kunst nicht 
unbekannt® und Xyngopoulos stellt in seiner sehr griindlichen Studie eine Reihe solcher 
Kompositionen zusammen.* Der Kiinstler hatte also Vorbilder aus véllig anderen Sinn- 
zusammenhangen tibernommen und mit erstaunlicher Unbefangenheit auf andere Personen 
itbertragen, Das ware vielleicht nicht ganz ausgeschlossen, wenn der Sinn eines solchen 
Vorgangs einsichtig ware. 

Nun begegnet uns, wenn auch nicht in Byzanz, so doch im Abendland sehr wohl die 
Maria mit dem Kind an der Hand,’ und zwar in einer Form, die unserer Darstellung sehr 
ahnlich ist. Sie tritt hier sogar als reines Andachtsbild auf (»infantia Christi«). Voraus- 
setzungen zur Entstehung dieses Typs sind in den IIlustrationen zur Jugendgeschichte 
Jesu zu sehen (nach der apokryphen Kindheitserzahlung des Thomas), Unter diesen 
finden sich Darstellungen des Kindes, wie es von Maria zur Schule gefiihrt wird,® eine 
Schreibtafel in der Hand. Bei unserem Relief ist der rechte Arm des Christkindes abge- 
brochen, doch an seinem Kleid ist ein Rest mit einem Stiick glatter Oberflache stehen- 
geblieben, auf der Buchstaben zu erkennen sind. Das Kind trug also ebenfalls eine Schreib- 
tafel. Demnach diirfte kein Zweifel bestehen, daf hier — m.W. das einzige Mal im 
byzantinischen Bereich — der Schulgang Jesu dargestellt ist. In der sitzenden Gestalt 
darf daher vielleicht der Lehrer Zachaeus gesehen werden.’ 

Im Abendland tritt das Motiv nach 1200 auf, das Leontiosrelief gehort also zu den frithesten 
Darstellungen dieser Art, doch darf man angesichts seiner Einmaligkeit und der Tatsache 
des haufigen Vorkommens in westlicher Kunst annehmen, da hier westlicher Einflu8 
bestimmend gewesen ist.’° 
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Die mancherorts vertretene Datierung des Reliefs in frithchristliche Zeit™ hat schon 


Xyngopoulos zuritckgewiesen,? 


indem er besonders auf ikonographische Details wie die 
Form des Sessels und auf die Palmetten des Simses aufmerksam macht, die eindeutig in 
das 13. Jahrhundert weisen. Nicht minder wichtig erscheint der stilistische Zusammenhang 
des Reliefs mit den Figuren des hl. Michael und der Darbringung, deren Zugehorigkeit 
zum 13. Jahrhundert nicht zu bezweifeln ist. Wir finden die gleichen untersetzten Ge- 
stalten, die in ungewOhnlicher Plastizitat aus dem Reliefgrund heraustreten, so da ein- 
zelne Glieder ganz frei vor die Flache zu stehen kommen (und daher weggebrochen sind). 
Die massig-schweren Falten der Makrinitissa lassen sich wohl mit denen der Mutter- 
gottes in Athen vergleichen. Eine ahnlich grofe, schwere Hand, die hier das Kind hebt, 
fat es dort am Handgelenk. Auch die Kleidung des Kindes ist auf beiden Darstellungen 
ahnlich: ein kurzer, gegiirteter Chiton mit senkrecht laufenden Falten. Will man nicht 
den gleichen Kistler annehmen, darf doch als sicher gelten, da das eine Relief vom 
anderen wesentliche Anregungen erfahren hat. Das Stiick in Athen kénnte das etwas 
spatere sein, denn bei ihm ist eine gewisse Vergroberung nicht zu tibersehen. 


Anmerkung + N. J. Giannopoulos, BCH. 44, 1920, 193 f. fig. 7; N. J. Giannopoulos, Epetiris 1, 1924, 210, 
Abb. 1; A. Xyngopoulos, Epetiris 2, 1925, 107 f. und 320. 


2 U. Hausmann, Griechische Weihreliefs. Vgl. besonders Abb. 1, 16, 18, 19. 

3 Bibliographie bei Xyngopoulos, a. a. O. 

* ava, Ol, 1156 

5 Es ist vielleicht kein Zufall, da® das Motiv auf antiken griechischen Weihreliefs ebenfalls auf- 
tritt, z.B. bei dem schon zitierten Nymphenrelief in Athen; U. Hausmann, a.a.O., Abb. 1. 
a. a. O., Abb. 1. 

6 


Z. B. kommt in mittelbyzant. Baiophorosdarstellungen oft eine Gestalt vor, die ein Kind in 

ahnlicher Weise mit sich zieht, wie auf unserem Relief Maria das Christkind (Goldschmidt- 

Weitzmann 2, Nr. 3). Seltener ist die Darstellung des Taufers als Kind, der von einem Engel 

an der Hand geleitet wird. 

H. Wentzel hat diesem Motiv eine Reihe von Aufsatzen gewidmet, zuletzt in »Das Werk des 

Kiinstlers«, Festschrift f. H. Schrade, 134. Unser Relief erwahnt W. nicht. 

8 Z.B. H. Wentzel, Festschrift Hahnloser, Abb. 7, 11, 11. 

® Vgl. H. Wentzel, Festschrift Schrade, Abb. 13. 

10H. Wentzel rechnet mit der Méglichkeit (Festschrift Hahnloser, 264; Z. d. Deutsch. V. f. K.- 
wiss. 9, 1942, 239), da das Motiv byzantinischen Ursprungs ist, zumal es, wie wir sahen 
(Anm. 6), in anderem Zusammenhang durchaus gelaufig war. Solange nicht altere und beweis- 
kraftigere Beispiele im byzantinischen Bereich nachweisbar sind, mufs dieser Gedanke allerdings 
reine Hypothese bleiben. 

11_N. J. Giannopoulos, BCH. 44, 1920, 194. Die Inschriften, die nach ihrem paldographischen Cha- 
rakter eindeutig dem 13. Jh. angehdren, waren dann spater zugefiigt. 

2 a. a. O., 118 F. 
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45. VENEDIG, San Marco. Marmor.? 


Ein kleines Relief mit dem hl. Georg zu Pferd ist tiber der Porta San Alippio von San 
Marco eingemauert. Die Arbeit ist schlicht und naiv, die plumpen Formen wirken wie 
aufgeblasen, besonders der grofe, kugelrunde Kopf, der der Figur etwas Puppenhaftes 
gibt. Uberraschend ist die starke Plastizitit. Die Beine des Pferdes sind frei heraus- 
gearbeitet und werden an den Hufen durch Stege abgestiitzt, die an den entsprechenden 
Punkten aus der Hintergrundsflache herausragen. Da es sich bei dem Relief um ein kleines 
Format handelt, braucht man allerdings die Kithnheit des Steinmetzen nicht zu hoch zu 
bewerten. Eine ahnliche Tendenz zu plastischer Fiille zeichnete auch schon die vorher 
betrachteten Reliefs aus dem Pelion aus und ebenso wie diese macht auch das Georgs- 
relief einen ausgesprochenen provinziellen Eindruck, wenn auch sein Ursprungsgebiet 
anderswo zu suchen ist. Kopfe von ahnlich gedunsenen Formen in Verbindung mit kleinen, 
disproportionierten Kérper finden wir in der serbischen Plastik des frithen 14. Jahr- 
hunderts, besonders bei Skulpturen der Kirche von Deéani.’ Es ist denkbar, da} das 
Relief aus diesem Gebiet, welches vor der Tiirkenherrschaft in Bezichungen zu Venedig 
stand, dorthin verbracht wurde? 


Anmerkung 1 D, Boskovié, Studi biz. e neoellenici, 6, 1940, 37 Tav. XIII Fig, 2. 


2 Auf der Prozessionstafel von G. Bellini (1496) ist es an seinem jetzigen Platz zu sehen, 


46. ARTA, Museum. Marmor, 39 x 40 cm? 


Das Fragment einer Gestalt mit fiirbittend erhobenen Handen stammt aus der Moni 
Blachernon bei Arta. Es ist nicht mit Sicherheit zu entscheiden, ob eine Maria (aus einer 
Deésis) dargestellt war, in diesem Fall ware die Linkswendung von der gebrauchlichen 
Form abweichend, wenn auch nicht ohne Vorbild.? Der Verlauf des Gewandes ist nicht 
ganz klar iberschaubar, es kénnte sich auch um das eines Klerikers handeln. 

Das Relief ist flach, aber sorgfaltig gearbeitet und nicht ohne Qualitaten. Die etwas steife, 
doch wohlgebildete Hand fallt auf, 


1 A. K. Orlandos, ABME. 2, 1936, 41 fig. 39; S. Der Nersessian, DOP. 14, 1960, 71 f. 


2 Bei Elfenbeinreliefs z. B. Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 7, 31, 32, 33, 69, 70. In der Malerei 
z. B. in Neredizy (Coche de la Ferté, Rev. du Louvre 1961, nr. 3, 125). 
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45 Venedig, H. Georg 


47. ARTA, Museum. Marmor, 46 x 59 cm* 


Von unvergleichlich gréberer Art ist das Bruchstiick eines Johannesreliefs. Der Stein ist 
abgearbeitet worden,* so daf nur ein Stick des Korpers, der rechte Arm mit einem Stab 
und je ein Teil der groffen Fliigel erhalten sind. Der Ansatz des Armes ist vollig un- 
ersichtlich wie auch die scharfgeschnittenen Falten keine Riicksicht auf den Kérper nehmen. 
Wie die Fligel mit dem Kérper in Verbindung standen, ist nicht zu erkennen. Offen- 
sichtlich galt das Bemiihen des Bildhauers in erster Linie einer abwechslungsreichen, deko- 
rativen Oberflachengestaltung, was bei der Figur des Taufers naheliegt. Den langen, 
steifen Schwungfedern stellt er das winklige Gewirr der Flaumfedern entgegen. Das ge- 
buckelte und geriefelte Fellgewand wird absichtsvoll von den glatten Schwiingen des 
Mantel unterschieden. 


Anmerkung ' A. K. Orlandos, a. a. O., 170 fig. 18. 
2 Wahrscheinlich als Baustein wiederverwendet. 


48. ARTA, Museum. Marmor, 25 x 36 cm’ 


Ein drittes arg bestofenes kleines Relief zeigt die Kreuzigung. Ikonographisch stimmt es 
im wesentlichen mit entsprechenden Elfenbeinreliefs der sogenannten malerischen Gruppe 
itberein. Die Arbeit ist schlicht und wegen der starken Zerstérungen der Oberfliche nur 
schwer zu beurteilen. Orlandos datiert sie gegen das Ende des 12. bis Anfang des 13. 
Jahrhunderts und méchte italienischen Einfluf erkennen. Es dirfte allerdings nicht leicht 
sein, hierfiir Belege anzufithren, denn die grundsatzlich vergleichbaren italienischen Kru- 
zifixe sind ihrerseits byzantinischen Einfliissen im hohen Mae unterworfen. Nach 1200 
wird hier nicht nur der byzantinische Christus patiens tbernommen, sondern auch byzan- 
tinisches Stilwollen — die maniera greca — setzt sich weitgehend gegeniiber spezifisch 
italisch-abendlandischen Stilformen durch. — Schlieflich gestatten die Qualitatsstufe und 
der Zustand des Reliefs ohnedies keine genauere Analyse. 


49. ATHEN, Byzantinisches Museum (Inv. Nr. 89). Holz, 72 x 107 cm? 


Das Relief des hl. Georg aus Kastoria hat G. A. Sotiriou eingehend beschrieben und ana- 
lysiert. — Auf der grofen Holztafel teilen flache Stege einen an den Seiten und oben 
umlaufenden Streifen ab, der eine Reihe von gemalten Einzeldarstellungen aus dem 
Leben des Heiligen enthalt. Das Mittelstiick des oberen Streifens nehmen zwei Engel- 
halbfiguren ein. Die grof’e Gestalt des betenden Georg selbst befindet sich, in Dreiviertel- 
ansicht gedreht, auf dem Mittelfeld. Seine Bemalung ist verhaltnismafig gut erhalten. Er 
tragt das bis zu den Knien reichende byzantinische Kriegergewand; die Chlamys, welche 
in langem Bausch vor der Brust herunterfallt, ist auf der rechten Schulter mit einer Spange 


43. Athen, Darstellung im Tempel (Frg.) 

46 Arta, Maria (?) 

47 Arta, Johannes der Taufer (Frg.) 

48 Arta, Kreuzigung 121 


geheftet. Vor ihm, an sein linkes Bein gelehnt, steht der gro%e Schild. In der rechten 
oberen Ecke des Bildfeldes ist durch einen Steg ein Viertelkreis abgeteilt, in dem die 
gemalte Gestalt Christi mit segnend ausgestreckter Hand erscheint. Zu Fiifen des Heiligen 
sind die Reste einer ebenfalls gemalten Stifterfigur erhalten, einer nicht naher bezeich- 
neten Nonne. 

Die Dreiviertelfigur einer fiirbittenden Einzelfigur begegnete uns bisher nur bei Maria 
vom Typ der »Hagiosoritissa« (vgl. S. 78), im spatbyzantinischer Zeit wird sie auch fir 
Johannes den Taufer iblich.” Kénnen wir also diese Besonderheit auf byzantinischen 
Ursprung zuriickfithren, so bleiben doch andere Eigenarten, fir die man im Osten keine 
Parallelen finden kann. Schon Sotiriou hat betont,? da im Gegensatz zu den in rein 
byzantinischem Stil gehaltenen Malereien die Figur des Georg westliche Einflisse auf- 
weise, z.B. stimmt der Schild in Form und Abzeichen mit europaischen Schilden des 13. 
Jahrhunderts iiberein.* Dartberhinaus mu aber auch der Gesamtaufbau der Ikone ins 
Auge getaft werden, der durch zweierlei gekennzeichnet ist: durch die Zuordnung von 
kleinen szenischen Darstellungen zu seiten der Hauptfigur und durch die enge Verbindung 
von Relief und Malerei. 

Der Gedanke, einer groSen Einzelfigur kleine Nebenszenen anzufiigen, ist eine Errungen- 
schaft der westlichen Kunst.® Bei den italienischen Kruzifixen des 12. Jahrhunderts er- 
scheint dieser Typ in etwa vorgebildet,’ und zu Beginn des 13. Jahrhunderts tritt er uns 
auf toskanischen Retabeln voll ausgebildet gegeniiber. Ein Werk wie die Franziskus-Tafel 
des Berlinghieri von 1235,’ die allerdings, wie auch andere italienische Tafeln des gleichen 
Typs die heilige Person in strenger Frontalitét wiedergibt, zeigt im Aufbau alle wesent- 
lichen Elemente, die das Georgsrelief aus Kastoria auszeichnen, abgesehen von dem 
giebelartigen AbschlufS der italienischen Tafel, der eine tiefere Anbringung der beiden 
Engelhalbfiguren verlangte. Der Typus der Franziskus-Tafel — sie ist nicht die erste 
ihrer Art — verbreitete sich bald in zahlreichen Exemplaren und wurde auch auf Marien- 
tafeln tibertragen.* 

Fir die Verbindung von Relief und Malerei kann man Gegenbeispiele ebenfalls aus der 
italienischen Kunst des Duecento anfithren, so vor allem die groffe Tafel aus der Schule 
des Coppo di Marcovaldo (um 1260) in Florenz,’ S. Maria Maggiore, die au@er Neben- 
figuren von Heiligen und Engeln auch zwei szenische Darstellungen unterhalb des Thrones 
aufweist. Die Gestalt der Maria selbst ist als flaches Stuckrelief gearbeitet. 

Die Merkmale westlicher Einwirkungen sind also beim Georgsrelief aus Kastoria nicht 
gering, allerdings doch im wesentlichen auferlich-formaler Natur. 

Gleichviel ob man, wie Sotiriou, Konstantinopler Ursprung annehmen will oder lieber an 
eine makedonische Schnitzerschule denkt — es handelt sich um ein Stiick von bemerkens- 
werter Qualitat. Seine Entstehungszeit kann aus den Malereien leichter erschlossen werden 
als aus dem Reliefstil. Die ersteren zeigen schon deutlich ausgebildeten palaologischen 
Charakter und eine Ansetzung in die letzten Jahrzehnte des 13. Jahrhunderts diirfte wohl 
am wahrscheinlichsten sein. 
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Anmerkung 1 A. K. Orlandos, ABME. 2, 1936, 168, Abb. 17. 
G. A. Sotiriou, Mélanges Diehl 2, 171 f. pl. XV; S. Bettini, La scultura bizantina 2, 47 f. 


Vgl. W. Felicetti-Liebenfels, Byz. Ikonenmalerei, Taf. 100 A. 
a a. ©, 179: 
Vgl. Naumburger Stifterfiguren. Der byzantinische Schild ist rund oder tropfenférmig. 


Cr 


Reihen von szenischen Darstellungen auf Elfenbeinen kénnen deswegen nicht verglichen werden, 
weil sie keiner Einzelfigur zugeordnet waren (Goldschmidt-Weitzmann 2, Nr. 4). 


® Kruzifix von Sarzana 1138, Garrison, Italian Romanesque Panel Painting 498; Pisaner Kruzifix, 
Garrison, a. a. O., 520. 
7 Pescia, S. Francesco, Garrison, a. a. O. 402. 


8 Besonders vergleichbar eine Pisaner Marientafel von 1260—70, W. Felicetti-Liebenfels, a. a. O., 
Taf. 67. 


® W,. Felicetti-Liebenfels, a. a. O., Taf. 60. 


50. GALLISTA bei Kastoria. Hagios Georgios. Holz, Héhe 290 cm! 


Mit nahezu drei Metern Hohe erreicht der hl. Georg in Gallista monumentale Ausmafe. 
Die Relieftiefe betragt bis zu 22 Zentimeter. 

Der Heilige steht frontal und halt in der rechten Hand die Lanze, die Linke greift an den 
Schild, der auf dem Boden steht. Die Kleidung entspricht der bekannten Tracht byzan- 
tinischer Kriegerheiliger: ein glatter Brustpanzer ttber einer kurzen Tunika, Feldherrn- 
binde tiber dem Panzer, ein Mantel, der vor der rechten Schulter mit einer runden Spange 
zusammengeheftet ist. Die Siume des Panzers sind mit volutenartigen Ornamentstreifen 
eingefaft. Der grofe, kraftig modellierte Kopf ist frontal gerichtet, dichte Locken um- 
rahmen das Gesicht, welches grofie Ahnlichkeit mit dem des Georg in Athen aufweist. 
Sicher dirfen wir die beiden Reliefs nicht weit voneinander trennen, wenn auch einige 
Unterschiede festzustellen sind. Der Kérper des Georg in Gallista ist gestreckter, schmaler, 
saulenhafter, seine Arme sind lang und dénn. Der Mantelbausch vor der Brust ist nicht in 
der Weise plastisch herausgearbeitet wie beim Athener Georg, sondern er wirkt flach- 
gedriickt. Das alles erinnert an den vielleicht nur wenig alteren Geoelmeon in Caorle, 
aber das Bestreben, das gerundete Volumen des Kérpers aus der Flache heraustreten zu 
lassen, kannte der Geoelmeon nicht. Die beiden Georgsdarstellungen sind nicht eigentlich 
als Reliefs konzipiert, sondern sie wirken fast wie Vollfiguren, die in eine Wand hinein- 
geschoben sind.? 

Sotiriou vermutet, daf} auch dieses Relief aus Konstantinopel stammt. Andrerseits laGt es 
sich gut in einen Zusammenhang mit dem Kirchengebaude, in dem es sich befindet, 
bringen. Die Kirche wurde 1286/87 erbaut und dem hl. Georg geweiht.* In dieser Zeit 
kénnte das Relief fiir die Kirche geschaffen worden sein. 

Ein zweites Relief in Gallista stellt den hl. Demetrius dar. Es ist trotz seiner Grofe (Hohe 
170 cm) auferst flach und kaum noch als Relief zu bezeichnen.* 
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Anmerkung + G. A. Sotiriou, Mélanges Diehl 2, 180, pl. XIV. 


2 Wir miissen uns daran erinnern, da® die Vollplastik auch in paldologischer Zeit noch nicht 


aufgegeben war (vgl. Seite 42, Anm. 13). 
3 N. J. Giannopoulos, Byz.-neugr. Jahrb. 4, 1923, 44. 


G. A. Sotiriou, a. a. O., 180, Anm. 4, Das Stiick ist mir leider weder im Original, noch von 
Photographien bekannt geworden. 


51. OCHRID, Klemenskirche. Holz, Héhe der Figur 140 cm? 


Die Ikone des hl. Kliment in Ochrid befindet sich in weniger gutem Zustand. Die Flache 
des Hintergrundes ist zum grofen Teil zerstért, und auch die unteren Partien der Figur 
sind durch WurmfrafS und Brand beschadigt. Nichtsdestoweniger ist ihre hohe Qualitat 
offensichtlich, Der Heilige steht frontal, in ein langes, glattes Priestergewand gekleidet. 
Im Gegensatz zum kaum gegliederten, schmalen Korper steht der stark plastisch gearbeitete 
Kopf mit der kraftigen Nase, den grofen Augen und dem langen, in feinen Strahnen auf 
die Brust herabfallenden Bart. Die saiulenhafte Kérperlichkeit macht wie schon beim 
Georgsrelief in Gallista die Hintergrundsflache beinahe tiberfliissig. Gerade die Kliment- 
figur, bei der sie teilweise weggebrochen ist, veranschaulicht das sehr gut. 

Mesesnel* nimmt eine lokale Schnitzerschule an, aus der dieses Stiick entstammt. Das 
ist gut vorstellbar. Diese Werkstatt war offensichtlich mit westlichen Darstellungen ver- 
traut,? aber doch in starkerem Mafe byzantinischen Vorbildern verpflichtet. Eine Datierung 
in die erste Halfte des 14, Jahrhunderts, die Bliitezeit des grofiserbischen Reiches, hat am 
meisten Wahrscheinlichkeit fitr sich. 

Anmerkung + F, Mesesnel, Studi biz. e neoellenici, 6, 1940, 264 f. tav, LXXV. 


2 ava,'®., 265; 


3 Besonders gut lat sich die Figur des hl. Kliment mit den Portalskulpturen von Chartres Siid 
vergleichen. E. Houvet, Monogr, de la Cathédrale de Chartres, Taf. 52, 53, 54. 


52. ATHEN, Byzantinisches Museum (Inv. Nr. 211). Marmor, 25 x 28 cmt? 


Das Fragment stammt von einer thronenden Muttergottes, erhalten ist lediglich ein Teil 
der rechten Halfte des Oberkérpers mit dem rechten Arm und die rechte Schulter ein- 
schlieBlich Arm des Kindes. Spuren von roter Farbe haben sich auf dem Gewand erhalten. 
Grofe, gewélbte Flachen umschliefen wie Schalen den Kérper. Die palaologische Zu- 
gehorigkeit des Stiickes verrét am ehesten die unregelmaftig gebrochene Zickzacklinie, die 
den Saum des Maphorions bezeichnet. 

Das Bruchstiick wurde in der Kirche des Klosters Olympiotissa bei Elassona gefunden, 
dessen Erbauungszeit in den ersten Jahren des 14. Jahrhunderts liegt. Das Relief mag 
also zur urspriinglichen Ausstattung gehdrt haben. 


Anmerkung 1 G, A. Sotiriou, Epetiris 4, 1927, 325. 


124 49 Athen, H. Georg 
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Detail von 51 54 Serrai, Orans 


52 Athen, Thron, Muttergottes (Frg.) 53 Verria, Anastasis (Frg.) 


53. VERRIA (Makedonien), Museum. Marmor, 36 x 42 cm? 


Zwei zusammenpassende Fragmente eines grofen Reliefs zeigen die oberen Hialften 
dreier nach links gewendeter Figuren mit Nimbus. Auf einem Stiick des oberen Rand- 
streifens sind Inschriftteile erhalten. Xyngopoulos hat in seiner Untersuchung den Nachweis 
erbracht, da es sich um die Darstellung einer Anastasis gehandelt hat. In der gekrénten 
Gestalt hat man demnach David zu erkennen, hinter ihm folgen Johannes und Jesaia. 
Es ist au@erst merkwiirdig, dafi die beiden letzteren die Haltung einnehmen, die fiir sie 
bei einfigurigen Ikonen itblich und typisch ist (vgl. Felicetti-Liebenfels, Taf. 101 und 100 B), 
nicht aber fiir die Anastasis. — Die Arbeit ist roh und tiberdies stark beschadigt. 


Anmerkung 1 A. Xyngopoulos, Epetiris 15, 1939, 256. Bis zur Fertigstellung des Museums von Verria ist das 
Stiick in einem Depot eingelagert (1961). 


54, SERRAI (Makedonien), Metropolis. Marmor, 45 x 62 cm? 


Die ehemals an der Aufenmauer der Kirche eingemauerte Halbfigur der Maria orans ist 
nach dem Kriege zerstért worden und bis auf ein Stiide der linken Hand verschwunden. 
Sie trug die ungewohnliche Bezeichnung H TTONOAYTPEA (sic). Das Relief ist flach 
und zeichnerisch, die Gestalt hager, gleichsam ausgezehrt. Die harten, graphischen Falten- 
ziige, die in scharfen Winkeln aufeinanderstofen, zeigen deutlich spatbyzantinischen 
Charakter, ebenso das lange, schmale Gesicht mit den starren Augen. Es handelt sich um 
eine Arbeit von provinziellem Geprage, die stark im Handwerklichen verhaftet bleibt. 


55. MISTRAS, Museum. Marmor, 57 x 96 cm! 


Ein reich ausgestattetes, dekoratives Rahmenwerk umschlieft das Bildfeld, welches den 
thronenden Pantokrator zeigt. Die Figur Christi ist vollig flach, Gewand, Gesicht, Haare, 
der Thron usw. sind lediglich durch gravierte Linien gekennzeichnet. Reste von Bemalung 
deuten an, daf im Originalzustand der Reliefcharakter noch starker zu Gunsten eines rein 
gemaldeartigen Eindrucks zuriickgedrangt war. Bei diesem Werk ist, ahnlich wie bei dem 
Relief des Hosios David in Saloniki, die Tradition der byzantinischen Plastik nur noch 
in der Wahl des Materials erkennbar, dem Plastischen an sich konnte man, aufer vielleicht 
in den dekorativen Elementen, kein Verstandnis mehr entgegenbringen. 


55 Mistras, Thronender Christus 129 


Die Dekorationsformen, Schachbrettmuster, Doppelsaulchen, a jour gearbeitetes Flechtband 
(als Bogen) usw. begegnen uns in Mistras haufiger, z.B. an den marmornen Ikonen- 
umrahmungen der Bemapfeiler in Hag. Demetrios und in der Peribleptoskirche, die sich 
in einem besseren Erhaltungszustand befinden.? Diese Dekorationen des 13.—14. Jahr- 
hunderts sind mit groSer Prazision gearbeitet, doch davon zeigen die Ornamente der 
Ikone kaum noch etwas. Sie sind ohne besonderes technisches Geschick und oberflachlich 
in der Ausfithrung. Das Werk dirfte daher der letzten Phase von Mistras angehéren, 
wahrscheinlich schon dem 15. Jahrhundert. 

Bemerkenswert ist noch eines: Das unterhalb der figitrlichen Darstellung befindliche Flecht- 
bandornament, durch Bruch halbiert, zeigt, da& die Platte eine Fortsetzung nach unten 
zu gehabt haben muf. Sie mufs daher auf dem Boden stehend gedacht werden, so daf die 
Christusfigur sich etwa in Gesichtshdhe des Beschauers befunden hat. Damit wiirde es 
sich hier eindeutig um ein Proskynetarion handeln. 


Anmerkung 1 P, Perdrizet, MonPiot 10, 1903, 136 f. fig. 18. 
S. Bettini, La scultura bizantina 2, 47; L. Bréhier, La sculpture, 66, pl. XV; G. Millet, Mon. 
byz. de Mistras, pl. 51, 11. 


2 G. Millet, a. a. O., pl. 45, 1 und 3. 


56. ISTANBUL, Archéologisches Museum. Marmor, 75 x 87 cm’ 


Ein querrechteckiges Feld zeigt die Hodegetria, flankiert von zwei Heiligen, einem 
Bischof und einem Monch. Die Platte ist an ihrer Oberflache abgearbeitet, so daf’ von 
den Figuren nur flache Schemen geblieben sind. Wahrend die beiden Heiligen nicht weiter 
bemerkenswert sind, ist es die Maria umso mehr. Denn was sich hier widerspiegelt, ist 
der Typ der mitteleuropaischen »Schénen Madonnen« der Frithzeit des 15. Jahrhunderts. 
In weicher S-Linie biegt sich der Kérper, umspielt von der Fille des schweren Gewandes, 
der Mantel schwingt in grofsen Schiisselfalten von Arm zu Arm. Zwar ist alles mehr gemeint 
als wirklich vorhanden, denn der Bildhauer war nicht sehr geschickt. Aber die ausladende 
Fille der Figur, die zartliche Neigung des Kopfes der Maria und das Spiel des Kindes, das 
seiner Mutter die Wange streichelt, das konnte er wenigstens im Umrif ausdriicken, 


Anmerkung 1 G, Mendel, Catalogue 2, Nr. 702. Vgl. auch das ahnliche Relief Nr. 703; N. P. Kondakov, 
Ikonografija Bogomateri 2, 284. 
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56 Istanbul, Hodegetria mit Heiligen 
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c) NACHBYZANTINISCHE ZEIT 
57. Porta San Giovanni* 


In Dreiviertelfigur? erscheint der Kriegerheilige, in dem man vielleicht einen hl. Theodor 
erkennen darf. Gewand und Bewaffnung (Schild) sind byzantinisch — zweifellos ist hier 
ein griechischer Bildhauer am Werk gewesen, der, obgleich die Arbeit etwas farblos wirkt, 
sich seiner Aufgabe nicht ohne Geschick entledigte. 


Anmerkung 1 G. Jacopi, Clara Rhodos 5/2, 1932, 53 fig. 33. 


2 Méglicherweise ist die untere Halfte mit den Beinen weggebrochen. 


58. Posta alemana* 


Ungleich schwacher ist das Relief eines hl. Michael, in dessen Harte und rohem Schema- 
tismus sich der Abbau des Palaologenstils in aller Deutlichkeit kundtut. In der Kérper- 
haltung klingt noch etwas von der spatbyzantinischen Geziertheit nach, aber die Gétzen- 
haftigkeit des Gesichtes deutet auf den Verlust aller humanistischer Zitge, an denen die 
palaologische Kunst so reich war. 


Anmerkung 1 a, a. O., 55, fig. 34. 


59. Porta onomina.* 


Vielleicht von gleicher Hand wie das vorige stammt das Marmorrelief des hl. Athanasios 
— griechisch und lateinisch beschriftet. 


Anmerkung 7 a, a. O., 57, fig. 35. 


60. ATHEN, Byzantinisches Museum. Marmor* 


Das grofe Relief mit der Darstellung des gefliigelten Taufers ist allen anderen nach- 
byzantinischen Skulpturen sowohl dem Format als auch der Qualitat nach weit ttberlegen. 
Man hat sogar an eine Entstehung in palaologischer Zeit gedacht, aber die barocken 
Kartuschen am Sockel, die sicher zum urspriinglichen Zustand gehéren, geben einen 
Anhaltspunkt zur Datierung in das 17. Jahrhundert. Die Ikone stammt von der Festung 
der Insel Zakynthos. 


133 


Die machtige Figur des Johannes ist von erstaunlicher Plastizitét. An einigen Stellen be- 
wirken Unterschneidungen eine Ablésung vom Reliefgrund: an den oberen Knicken der 
Fliigel, am rechten Bein, an der linken Hand. Eigenartig ist der Gegensatz zwischen 
scharfgratigen, langgezogenen Falten am Gewand und den weich gebauschten des Mantels 
itber dem linken Arm, so wie auch die schwammartig formlosen Gebilde rechts und links 
zu FiiSen der Figur, die wohl Felsen bezeichnen sollen. Der Kopf ist trotz seiner Zer- 
stérungen eindrucksvoll durch die grofien, weit gedffneten Augen, den in lockige Strahnen 
geteilten Bart und die lebendige Haarbehandlung, die wir auch an den Fellteilen der 
Kleidung wiederfinden. All dies und auch das sauber gearbeitete machtige Gefieder der 
Fliigel zeugen von energischer Kraft, die wir bei nachbyzantinischen Werken so selten 
antreffen. Zum erstenmal seit dem Oransrelief in Berlin hat die Figur wieder eine horizon- 
tale Standflache, die ein wirkliches Stehen ermédglicht. 

Wenn es einem Bildhauer des 17. Jahrhunderts bei diesem Werk gelingen konnte, die 
Erinnerung an die monumentale byzantinische Form wachzurufen, so ist das nicht das 
ausschliefliche Verdienst des Kiinstlers. Man darf nicht vergessen, da er auf Zakynthos, 
dem Schauplatz einer typisch »levantinischen« Mischkultur, reiche Anregungen aus dem 
Westen empfangen konnte. Diesen ist es wohl zu verdanken, da der Bildhauer iiber- 
haupt den Mut fand, die grofe, plastische Form zu wagen. Daf er sich dabei des reinen 
byzantinischen Schemas bediente und weder stilistische noch ikonographische Zugestand- 
nisse machte, zeugt davon, wie stark der Wille zur Selbstbehauptung auch jetzt noch sein 
konnte. Konzessionen an den Barock bzw. dessen, was der Kiinstler darunter verstand, 
finden sich lediglich bei den Kartuschen und den Felsgebilden, also am Rande. 

Mit diesem Relief stellt sich ein Bildhauer von beachtlichem Kénnen den bekannten — aller- 
dings anders gearteten — zantiotischen Malern der Spatzeit, einem Doxaras und Ka- 
dounis an die Seite. 


Anmerkung * O, Wulff, Handbuch 2, 606; L. Bréhier, Bull. de la sect. hist. de l’Acad. Roumaine 11, 1924, 72. 


61. ARGOSTOLI (Kephallonia), Museum. Marmor, 45 x 45 cm? 


Ganz anders reprisentiert sich der Taufer auf einem kleinen Marmorrelief, das Gianno- 
poulos in das 18. Jahrhundert datiert. Das sehr fein gearbeitete Stic ist auGerst flach, 
so da} — zusammen mit der teilweise erhaltenen Bemalung — ein vollig gemialdehafter 
Eindruck entsteht. Man kann also kaum noch von einem Relief sprechen, wahrscheinlich 
ist es in dieser Form von den ebenfalls sehr flachen, getriebenen Silberbeschligen von 
Ikonen inspiriert. 


Anmerkung 1 N. I. Giannopoulos, Epetiris 6, 1929, 100. 
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60 Athen, 


Johannes der Taufer 


61 Argostoli, Johannes der Taufer 


62 Arta, Erzengel 
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64 Chios, 


links 


63 Chios, Thronende Maria 


rechts 


66 Chios, Thronende Maria 


67 Istanbul, 


H. Georg; Metamorphosis 


62. ARTA, Moni Blachernon. Marmor, 80 x 80 cm? 


Von kindlicher Unbeholfenheit und gleichzeitig in heraldisch anmutende Strenge gefaft, 
tritt uns der hl. Michael auf einem Relief entgegen, das an der siidlichen Aufenwand der 
Kirche eingemauert ist. Die Figur wirkt wie in die Flache gedriickt, wobei die iibergrofen 
Fue ins Profil gedreht sind. Der platte Kérper mit den abgewinkelten Armen hat etwas 
Marionettenhaftes, nur der Kopf springt starker aus der Flache heraus. Das verleiht der 
ganzen Darstellung den Charakter eines apotropaischen Zeichens, aus dem Erzengel wird 
hier etwas wie ein geisterabwehrender Damon. 


Anmerkung 1 K. A. Orlandos, ABME. 2, 1936, 40, Abb. 38. 


63. CHIOS, Panagia Glykeia. Marmor, 55 x 73 cm? 


Nicht ganz ohne Verdienst ist die aufwendige, barockisierende Ikone der thronenden 
Muttergottes. Mit ihrer duSerst sorgfaltigen Arbeit und der Uberfiille an Details ist sie 
ein typisches Beispiel jener glatten, itberladenen Darstellungen, die man oft bei spaten 
Ikonen antrifft — gerade bei anspruchsvolleren Arbeiten, bei denen von unverstandenen 
barocken Elementen allzu reicher Gebrauch gemacht wird. Nicht weiter erstaunlich ist es, 
daf} wir nun Kiinstlersignatur und Jahreszahl vorfinden: AHA XYPOS IQ ®ATOYPOY 
1813. 


Anmerkung 1 A. Sarou, Epetiris 8, 1931, 297. 


64. Heiliger Georg 


Ganz auf dem Niveau anspruchsloser Volkskunst stehen dieses und die beiden nachsten 
Beispiele chiotischer Reliefplastik aus dem Museum von Chios. Sie gehéren vermutlich 
alle dem 19. Jahrhundert an. 


65. Erzengel 


66. Muttergottes mit Kind 


139 


67. ISTANBUL, Georgskirche 


Die im Hof der Kirche eingemauerte Marmorplatte zeigt die Darstellungen des hl. Georg 
zu Pferd und der Metamorphosis. Ahnlich wie bei der thronenden Muttergottes in Chios 
auert sich hier der Wille zum Formenreichtum in einer barock wuchernden Uberladung 
mit Details, die aber von Bedeutung entleert erscheinen. Die au@ere Vertrautheit mit der 
Komposition, wie sie seit Jahrhunderten in gleichbleibendem Schema immer wieder 
reproduziert worden war, kann nicht itber den hoffnungslosen Verfall hinwegtduschen. 
Der hohe Anspruch, mit dem die Reliefplastik immer noch aufzutreten bemiiht ist, macht 
erst recht das Stadium der Vergreisung deutlich, in dem sie sich befindet, 

Am unteren Rand der Platte erscheint die Jahreszahl 183(02). 
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Hl. Tren. ScHLusspetTRACHTUNG 


Es kann nicht zweifelhaft sein, da die figiirliche Reliefplastik als ein eigenstindiges und 
eigenwertiges Gebiet innerhalb der mittel- und spatbyzantinischen Kunstitbungen zu 
werten ist. Ihr Ursprung ist weder in der Malerei noch in der Elfenbeinschnitzerei zu 
suchen, sondern in spatantik-frihbyzantinischen Steinskulpturen. In diesen bereiten sich 
die konstituierenden Elemente der Reliefikone vor. Damit soll nicht die Tatsache ge- 
leugnet werden, da Wechselwirkungen zwischen der Malerei und Elfenbeinkunst einer- 
seits und der Reliefikone andrerseits bestehen. Wahrend die Verbindungen zur Elfenbein- 
plastik nur schwach sind, lassen sich engere Beziehungen zur Monumentalmalerei fest- 
stellen. Trotzdem bewahrt die Reliefikone besonders in der frithen Zei ihr eigenes 
Gesicht. Die anfangs vorhandene relative Einheitlichkeit geht im Laufe des 12. Jahr- 
hunderts verloren, eine starkere Anteilnahme der Provinz wird deutlich. In der Spatzeit 
ist der stilistische Zusammenhang ungefahr gleichzeitiger Reliefs aus verschiedenen Ge- 
genden noch geringer geworden. Nur auf wenigen Beispielen erscheint ein Abglanz der 
palaologischen Kunstblite. 

Wie schon betont wurde, ist die Zahl der erhaltenen Stitcke zu gering, als da der 
Versuch, eine »Geschichte« der byzantinischen Skulptur zu verfolgen, Aussicht auf Gelingen 
hatte. Alle dahin gehenden Schliisse miissen einseitig ausfallen. Zu gro ist der Zeitraum, 
in dem sie sich verteilen, zu gro die geographische Streuung, zu gro sind auch die 
Differenzen in der Qualitat. 

Damit ist gesagt, daf} dieser Versuch einer Zusammenstellung der bis jetzt bekannten 
Reliefikonen nicht den AbschluS des Problems bedeuten kann. Er soll vielmehr als eine 
Grundlage zu weiteren Forschungen auf diesem bisher zu Unrecht vernachlassigten Sektor 
betrachtet werden — Forschungen, die, wie zu hoffen ist, auch durch einen Zuwachs an 
Material weitere Sicherheit schaffen kénnten. Viele Fragen miissen also vorlaufig ohne 
befriedigende Antwort bleiben, wohl auch manche, die selbst ein reicherer Denkmiler- 
bestand nicht ohne weiteres lésen wiirde. Das gilt auch fiir eine der wichtigsten Fragen, die 
im Folgenden einer abschlieBenden Untersuchung gewiirdigt werden soll. 

Hatte die Reliefikone im Gegensatz zur gemalten Ikone eine spezielle Aufgabe? Warum 
wahlte man an bestimmten Orten stellenweise — durchaus nicht regelmafig — ein Relief? 
Denn es kann als sicher gelten, daf die meisten Reliefs, vielleicht mit Ausnahme der wasser- 
spendenden Muttergottes, durch gemalte Darstellungen ersetzbar waren, ohne da? man 
damit gegen eine kanonische Regel verstofen hatte. Wir haben gesehen, da die Relief- 
ikone auch nicht das Produkt einer begrenzten Stilepoche ist, vergleichbar etwa der ro- 
manischen Tympanonskulptur im 12. Jahrhundert. Der Gedanke an eine durch den 
byzantinischen Konservativismus bedingte »mechanische« Fortfihrung ererbter, ehr- 
wirdiger Traditionen ist nicht annehmbar, denn, wie wir sahen, stellt die Reliefikone 
doch bis zu einem gewissen Grade eine Neuschépfung der Makedonenepoche dar, auch 
tragt sie zumindest in der mittelbyzantinischen Zeit durchaus keine rudimentiren Zige. 
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Um die Frage einer Lésung naherzufithren, ist zuerst der Versuch notwendig, zu be- 
stimmen, in welcher Beziehung zum Kirchengebaude das Relief gestanden hat, welchen 
Sinn und welche Aufgabe es méglicherweise in der Hierarchie der byzantinischen Kirchen- 
dekoration erfiillt hat. Da nahezu alle Sticke aus ihrem urspriinglichen Zusammenhang 
gerissen sind, kann man nur einige vorsichtige Schliisse ziehen, die sich aus wenigen 
diesbeziiglichen Hinweisen ergeben. 


1. Die Riickseiten der Reliefs sind, soweit nachpriifbar, entweder unbearbeitet oder zeigen, 
daf§ es sich um wiederverwendete Platten handelt, oft tragen sie Mértelspuren. Sie 
werden also in der Regel in Wande (oder Pfeiler) eingemauert gewesen sein. 


2. Bei der Besprechung der Istanbuler Zoodochos Pighi wurde schon kurz auf die még- 
lichen Standorte der wasserspendenden Reliefs eingegangen (S. 44). Diese waren nicht 
an einen bestimmten Platz im Kirchengebaude gebunden, sondern richteten sich nach 
den Ort der Quelle, die auch vor der Kirche entspringen konnte. 


3. In Byzanz sind Kultbild und Votivbild ikonographisch nicht unterscheidbar, so da 
es kaum méglich ist, beides voneinander zu trennen. Die »Aniketos« in Venedig ist 
z.B. durch ihre Inschrift als Votivbild gekennzeichnet, ebenso die Platytera in Ma- 
krinitsa und das Leontios-Relief. Solche Votive, wenn sie sich ttberhaupt in Kirchen be- 
fanden, konnten wohl iiberall angebracht werden, auch am Aufenbau, am ehesten aber 
im Narthex. Dort méchte man auch den urspriinglichen Standort der Deésisreliefs 
vermuten* (Venedig, Serrai, Washington), und zwar jeweils itber den drei Tiiren, die 
in den Naos fithren; bei zweifigurigen Deésisdarstellungen bieten sich die Pfeiler 
zwischen den Titren an. 


4. So wie sich schon die Petrusstatue von Alt St. Peter »inter columnas porticus veteris 
basilicae supra valvas aereas« befand, so ist auch in mittel- und spatbyzantinischer Zeit 
der Platz itber der Kirchentiir einer Darstellung des Titelheiligen vorbehalten, die 
meistens dort in einer Nische angebracht ist. In Chios z. B. handelt es sich oft um ein 
Relief, auch die als hl. Georg verehrte antike Reiterstele in Apollonia (vgl. S. 40) war 
iiber der Tir der Georgskirche eingemauert. Marmorikonen waren fiir diese der Wit- 
terung ausgesetzten Orte natiirlich am besten geeignet. Die genannten Belege aus 
spaterer Zeit weisen vielleicht auf eine altere Sitte, die in anderem Sinnzusammenhang 
auch bei den Reliefs an der Westfassade von San Marco ihren Widerhall findet. 


5. Die frithbyzantinische Grofplastik kam auch ohne Zusammenhang mit dem Kirchen- 
gebaude vor (vgl. S. 27, Anm. 12). Das grofge Relief eines Engels, wohl von einer Ver- 
kiindigung stammend, befand sich bis in das 17. Jahrhundert hinein an der Stadtmauer 
in der Nahe des Goldenen Horns eingemauert.? Es ist nicht unwahrscheinlich, daft 
Reliefikonen in mittelbyzantinischer Zeit diesen Brauch fortgefithrt haben, wissen wir 
doch, daf’ Ikonen auf »StraSen und Platzen« (Mansi XIII, 52) angebracht waren, so 
z. B. das erwahnte Christusmosaik (vgl. S. 44, Anm. 8). Das bekannte Trierer Elfen- 
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bein® zeigt eine Christusbiiste tiber der Tur des groSen Gebaudes im Hintergrund, in 
dem man vielleicht den Kaiserpalast erkennen darf (vgl. S. 23). Daf Tore und Tiirme 
unter den besonderen Schutz eines Heiligen gestellt wurden, dessen Anwesenheit durch 
sein Bild erkennbar war, zeigte das Beispiel Rhodos. Es leben darin Vorstellungen 
weiter, die in der Antike schon verbreitet waren.’ 
Der eigentliche Ort der byzantinischen Ikone ist das Templon und so vermutet L. Bréhier, 
daf} auch alle Reliefikonen sicher von Ikonostasen stammen mii&ten. Unterstiitzt wird 
diese Annahme durch die zitierte Stelle bei P. Silentiarios (vgl. S. 20), wo die silber- 
getriebenen Reliefs am Templon der Hagia Sophia beschrieben werden, welche also 
gewissermafsen als Ahnen der spateren Reliefikonen anzusprechen seien. Aus dem, was 
oben gesagt wurde, geht hervor, daf keinesfalls alle Reliefikonen aus Ikonostasen 
stammen kénnen. Es bleibt die Frage, ob fiir einen Teil diese Zuweisung aufrecht erhalten 
werden kann. Ein méglicher Platz ware die Offnung oberhalb der marmornen Schranken- 
platten zwischen den Saulchen, die den Architrav stiitzen. Ein Uberblick tiber die er- 
haltenen oder rekonstruierbaren Marmortempla der mittelbyzantinischen Zeit zeigt, daf 
dieser Platz fiir die Aufmahme von Marmorikonen nicht geeignet ist: Die meistenfalls 
dinne Briistungsplatte (x:yx2ég) ist an ihrer oberen Kante immer profiliert, also nicht fiir 
das Aufsetzen einer weiteren Marmorplatte vorbereitet. Auch die den Interkolumnien 
zugewandten Seiten der Saulchen miften, um ein genaues Einpassen zu ermdglichen, 
glatt sein, was aber nirgends der Fall ist. Daf} aber die Reliefikone selber als Briistungs- 
platte gedient haben sollte, also auf dem Boden stand, ist nicht nur wegen ihres Formats 
vollig undenkbar. 
Es kann kein Zweifel daran bestehen, dafs die genannten Interkolumnien urspriinglich nicht 
einmal fiir die Aufnahme gemalter Ikonentafeln bestimmt war. Ihr natiirlicher Verschluf 
ist der Vorhang. 
Gréere Wahrscheinlichkeit hat eine Anbringung an den Bemapfeilern selbst fiir sich. Ihre 
zum Naos weisende Flache diente zur Aufnahme monumentaler, einfiguriger Darstellungen 
und oft ist die Bedeutung dieses Ortes noch durch Marmorrahmen hervorgehoben (Daphni, 
Hosios Loukas, Mistras). Doch eine Tatsache spricht gegen die Annahme, da Relief- 
ikonen an Bemapfeilern vorkamen: fast ausschlieflich finden wir an diesem Ort die 
Darstellungen Christi (als »Chalkites«) und der Hodegetria, vereinzelt auch die sogenannte 
»Hagiosoritissa«. Wenn der Titelheilige hier erscheint wie in Nerezy, so muf’ das als 
Ausnahme gelten. Nun sind aber die erwahnten Darstellungen Christi und der Maria 
unter den Reliefikonen sehr selten. Eine Ganzfigur Christi kommt tiberhaupt nicht vor, 
die Hodegetria nur in wenigen Exemplaren. Selbst wenn, was nicht wahrscheinlich ist, der 
Zufall der Erhaltung dafiir verantwortlich sein sollte, ftir die Masse der bekannten Relief- 
ikonen kommt dieser Ort nicht in Frage. 
Nur an einer Stelle ist in der Literatur von Skulpturen am Templon die Rede, die 
Neyrat® in der Metamorphosiskapelle auf dem Gipfel des Athosberges sah: »A cette icono- 
stase sont fixées quelques figures, celle de la Panaghia entre autres, exécutées en ronde 
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bosse.« Leider erfahren wir nichts tber Material, GréGe, Alter und Art der Anbringung, 
zumal nach Auskunft von Besuchern aus der Neuzeit die Figuren offenbar verschwunden 
sind. So bleibt die Beweiskraft dieser Notiz eine sehr eingeschrankte. 

Was ist das Ergebnis unserer Untersuchung tiber den Standort der Reliefikone? Sie ist 
nicht mit einem bestimmten kultischen Ort verbunden. Sie ist teilweise nicht einmal Kult- 
bild im eigentlichen Sinne, wogegen nicht ihr ausgesprochener Kultbildcharakter spricht 
(vgl. S. 15). Eines der wesentlichen Kennzeichen des byzantinischen Kultbildes — an 
den Denkmilern selbst nicht ablesbar und daher heute schwer nachpriifbar — ist seine 
Erreichbarkeit, seine Aufstellung dem Glaubigen gegeniiber, der es dadurch mit Ku und 
Proskynese verehren kann.® Dieses trifft sicher nur fiir einen Teil der Reliefs zu (vgl. 
Punkt 3 und 4), z. B. sicher fiir das Pantokratorrelief in Mistras, wo ein Sockel in der Art 
eines Proskynetarions rekonstruiert werden kann, das irgendwo an der Kirchenwand ein- 
gemauert war — am Templon sicher nicht. Ikonen, die sich im Freien befanden, z. T. an 
wenig zuganglichen Stellen (Tiirme, Tore — vgl. Rhodos), konnten schon deswegen nicht 
eigentlich kultisch verehrt werden (vgl. S. 145, Anm. 6). Sie hatten vielmehr den Sinn, 
durch ihre Anwesenheit dem betreffenden Orte Schutz zu verleihen, wozu besonders der 
hl. Demetrius befahigt erschien (vgl. S. 87), aber auch die Hodegetria, die ja die spezielle 
Schutzherrin der Mauern von Byzanz war. Daf ein solches Bestreben zur Heiligung eines 
Ortes auch in iitberschwengliche Schmuckfreude ausarten konnte, das erweisen die mit 
Reliefs verschiedenster Provenienzen bedeckten Aufienmauern der sogenannten Kleinen 
Metropolis von Athen aus dem 12. Jahrhundert.7 Und damit kommen wir zu unserer 
letzten Frage. 

Wenn an der Metropolis — um bei diesem Beispiel zu bleiben — sich antike Spolien 
finden, die eine Umdeutung in christliche Inhalte nicht ohne weiteres gestatten, so ist 
daraus zu schlieSen, da auch sie fiir wiirdig befunden wurden, das Gotteshaus zu zieren.® 
Diese Wertschatzung entsprang sicher weniger einem Vorgang der Wiederentdeckung 
antiker Kunst als dem naiven Gefiihl der Freude am Wunder des Bildes. In mittelbyzan- 
tinischer Zeit war die Polemik gegen die heidnischen Bilder weitgehend verstummt, obwohl 
diese noch immer weit und breit vorhanden waren. Den bildfreundlichen Byzantinern 
konnten sie nicht gleichgiiltig sein, nicht nur von der hohen Warte des klassisch geschulten 
Geistes aus (Niketas Choniates, vgl. S$. 17), sondern auch in der breiten Offentlichkeit, 
die in ihrer Unbefangenheit weniger nach dem woher und wozu fragt und auch der schlich- 
testen Kunstschépfung bereitwillig eine Art von Ehrfurcht entgegenbringt, besonders, 
wenn das Bewuftsein, daf3 es sich um Leistungen der eigenen Ahnen handelt, noch nicht 
vollig verloren gegangen ist. 

Aus einer solchen Einstellung heraus muften der byzantinischen Reliefplastik immer neue 
Ermutigungen zukommen, und wenn man ein Relief wie die Votivtafel des Ménches 
Leontios in Episkopi betrachtet, méchte man glauben, da solche Impulse gar nicht iiber- 
schatzt werden kénnen. Vielleicht waren sie es, die ein vorzeitiges Absterben immer wieder 
hinauszuschieben vermochten, denn der Reliefplastik konnten von ihrem Sinngehalt her 
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kaum neue Krafte zuwachsen. Im Wettstreit der Kiinste hatte sie von vornherein ein- 
deutig verloren. Das deutet sich nach auf’en dadurch an, da die Reliefikonen — und 
nicht die schlechtesten — gar nicht vom eigentlich Plastischen her konzipiert sind und 
daher stark mit graphischen Mitteln arbeiten. Auch blieb ihr kein Aufgabenfeld reserviert, 
auf dem nur sie zu Hause war: die Malerei eroberte sogar die Aufenwande der Kirchen 
(z. B. Kastoria), und die wasserspendende Muttergottes tritt nach dem 12. Jahrhundert 
nicht mehr auf. Wenn die Reliefikone sich auch gegen solche auferlich ungiinstigen Um- 
stinde durchsetzte, so lat das auf einen Willen zur Plastik schliefen, der den Gedanken, 
da es sich bei ihr um einen entbehrlichen Luxus handelt, gar nicht erst aufkommen lief. 
Abgesehen von der Tatsache, daf} die Reliefikonen die Uberlieferung plastischer Acheiro- 
poieten fortfiihren und schon deswegen ein Daseinsrecht hatten (vgl. S. 23 f.), darf man 
auch vermuten, dafi mit Hilfe des Reliefs bestimmte Effekte bewuft hervorgerufen 
wurden: Eine Reliefikone, die sich im Kirchenraum befand, mu dadurch, da sie der 
Fille von gemalten Figuren an Gewélben, Wanden und am Templon eine grofe, 
plastische Gestalt gegeniiberstellte, von bedeutender Wirkung gewesen sein. Leider wissen 
wir nicht, in welchem Umfang Reliefikonen wirklich im Naos aufgestellt waren. 

Es soll schlie@lich auch nicht unerwahnt bleiben, dafS der steinernen Reliefikone seit dem 
spdten 13. Jahrhundert eine Konkurrenz in den reliefierten Silberbeschligen der gemalten 
Ikonen erwuchs.? Bei ihnen bleiben Gesicht und Hande allerdings immer frei, in den 
entscheidenden Partien hatte also die Malerei Vorrang. In dieser Form erfuhr das »Relief« 
eine auGerordentliche Verbreitung, da man haufig auch altere, besonders verehrte Ikonen 
mit (gestifteten) Silberbeschlagen zu versehen pflegte. Das Bild bii®te seine Transport- 
fahigkeit nicht ein, auch konnte es als Templonikone Verwendung finden. 

In der Gestalt getriebener Silberbleche fand das Relief vor allem in nachbyzantinischer 
Zeit ungeschmilerte Anerkennung — als ein Mischprodukt zwischen Tafelbild und Relief- 
ikone im eigentlichen Sinne. 

Weniger dem Interesse der griechischen Kirche verdankt es die Reliefikone, wenn sie bis 
zuletzt ihre Legitimitat bewahren konnte, sondern dem immer wieder neu belebten 
Bewuftsein, daf} man sich mit der Plastik eines Gestaltungsmittels begibe, dessen sich 
niemand in gleicher Vollkommenheit bedient hatte wie eben die Griechen. 
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BEITRAGE ZUR KUNST 
DES CHRISTLICHEN OSTENS 
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KOPTISCHE BUCHMALEREI 


180 Seiten, 173 Abbildungen, davon 18 far- 
bige Wiedergaben. Ganzleinenband. 


Der 1963 erschienenen Verdffentlichung von 
Klaus Wessel tiber die »Koptische Kunst« in 
der Spitantike Agyptens schlief&t sich diese 
Materialsammlung zur koptischen Buchma- 
lerei_ an. Die Verfasserin, Dr. phil. habil. 
Maria Cramer, Privatgelehrte in Miinster, 
stellt den ornamentalen Schmuck und die 
Miniaturen koptischer Handschriften in einer 
Ubersicht dar und weist auf die Verbindungs- 
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sowie auf die Zusammenhinge mit der byzan- 
tinischen und islamischen Kunst und der des 
christlichen Orients hin, Die reichen, hier zum 
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werden die Anregung zu eingehenderer Be- 
schaftigung mit diesem bisher wenig beachte- 
ten Gebiet geben. 
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umfangreiche wissenschaftliche Arbeiten, Auf- 
sitze und» Mitteilungen gesammelt zuging- 
lich. Damit ist der jtingsten Forschung tiber 
die Kunst im Bereich der Ostkirche ein neues 
Forum gegeben, Es erhalt durch die hier ge- 
botene Méglichkeit einer ausftihrlichen, sorg- 
faltigen Bebilderung eine hervorragende Be- 
deutung und Ausdruckskraft. Die »Erste Stu- 
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